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Vorwort 



»Hennaim Sdiein, das bedeutendste deatsehe 
laedertalent der Periode.€ 

HtnniBB Kretzscbinar, Einleitung zum Nnidruclc %on Heinrich Albert*! Aliok 
(DenkmUer deotscLer Tonlnuist, Baad XII, S«it« VII). 

Die vorliegende Arbeit sucht die künstlerische Stellang J. H. Scheines 
Q der Geschidite des deutschen Liedes im Anschluß an die in meiner 
Biographie dieses Meisters*) gegebenen allgemeinen Andeutungen und an 

lie Einleitungen zu den drei ersten Bänden meiner Gesamtausgabe seiner 
vVerke^) ausfülulicli zu würdigen. Dabei sind natürlich die Resultate 
ler neuesten Forschungen mit verwertet worden. Der Abschluß des 
Neudrucks von Schein's weltlicher Lyrik in Partitur bietet dazu jetzt 
lach Vorlegung Ihres letzten Bandes die besondere Veranlassung, 

Li einem Anhange liuse ich noch eine Er^uterung der kunstgeschicht- 
ichen Stellung Scheines auf dem Gebiete der Instrumentalmusik folgen, 
la diese, im Anschluß an die Neuausgahe der In strumen talstücke des 
V enuskränzleins und insbesondere seines grolien Suitenwerkes ^Banchetto 
musicale*^ im ersten Bande des Heudrucks ebenfalls bereits ausführlich 
behandelt worden ist. 



1) Leipzig» Bleitkopf Härtel, 1895, Emlet^ong, S. 12. 

2) Band I : Venuekraiizlem und Banehetto mu^toofe (Inetnimentalsuiten), Leipsig^ 

Bieitkopf & Härtel, 1901. 

Band II: Musica boscureccia (VValdlicdorlein und weltliohe Glelegenheitskompo> 
tttionen), Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1904. 

Band III: Diletti pßstorali (HirtenluBt) und Studentenachmaus, Leipsig, Breit* 

köpf & Härtel, 1907. 

Vgl auch infMiic Ausgaben von 20 ausgewählten wchlichen Liedern Schein'sä 
iui 2 und mehr Smgstimmen zum praktischen Oebraudi in Partitur und Stimmen, 
I^ipzig, Breitkopf & Härtel; und von ausjgewählten Listrumentalwerken zum prak- 
tjachen Gebfauoh in Paititnr und Stimmen» Leipzig, Breitkopf & HärteL 
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Bine ergänzende Würdigung der Bedeutung Schein's auf dem Gt 
biete der geistlichen Lyrik (Cymhakim Sionmmy Motetten; OpeUfi non 
geistliche Konzerte; Fontana Israel, geistliche Madrigale; Ckmtüm«< 
sein großes Gesangbuch und geistliche G elegenheitsmusik^ muß der Zei 
Dach Abschluß des Neudrucks dieser Werke und damit der Gesamt 
ausgäbe überhaupt vorbehalten bleiben. 

Zur näheren historisch-biographischen Erläuterung erlaube ich mir ai 
die Biographie, fiir die Partiturbdspiele, soweit sie nicht in den Text au 
genommen sind, auf die Neuausgaben selbst zu verweisen. 



Leipzig 



Arthur Prüfer. 
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»Venus KräntBleint 

oder 

Neue weltliche Lieder zu 5 Stimmen, Instrumental-TaaBe und Kanzonen. 

Wittenberg lü09ij. 

Das Venuskränzlein fällt in diejenige Periode der Entwicklung des 
mehrstimmigen, deutschen KunstHedes, in der der Umgestaltungsprozeli 
der älteren deutschen Liedform unter italienisehcm Einflüsse seinen Höhe- 
punkt erreicht hatte. Die Vorherrschaft, die der Tenor als Canius flrmmy 
in der Polyphonie des 16, Jahrhunderts geführt hatte, vurde am Ende 
dieses Zeitraumes gebrochen. Die leitende Gesangsmelodie trat in die 
Oberstimme. Die übrigen Stimmen entnahmen nicht mehr von ihr ihr 
Tonmaterial y sondern schritten in Selbständigerl motivisch durchaus un- 
abhängiger Führung fori Diese Entwicklung verfolgen wir in den ge- 
mütvollen, vierstimmigen Tonsätzen Leonhard Lechner*8, der z. B. 
in einem seiner »Neuen geistlich und weltlichen Teutschen Lieder c von 
1589 (Nr. 3)'^) den Cantus fimms in den Baß verlegt, sowie bei Jacob 
Regnart und Christoph Demant, von denen jener, in den »Trieiniat 
von 1584, dieser in den -^Xein n, Teutschen, Weltlichen Liedern« von 1595 
«Ion Cantus flnnus üljerliaupt vtuwirft und nach neuer, bestimmter Furm- 
gestaltung in dei- Tiiedkomposition ringt. Hier ist der Punkt, wo der 
.ireniale Hans Leo Haßhu' in die 'Weiterent\vicklung des deutschen 
Liedes eingreift. Häßler, einer der großen Nachbildner italienischer 
Tonkunst, ist von hoher, kunstgeschichtlicher Bedeutung, eben sowohl 
als ein Hauptvertreter der vcnetianisch gebildeten, deutschen Tonkunst, 
fils Schüler Andrea Grabrielis, wie in seinem Verhältnisse zu den 
anderen zeitgenüssischcn, norditalienischen Meistern, den Giovanni Gas- 
toldi, Luca Marcnzio, Gonstanzo Porta und Orazio Y( echi, 
insofern er die von ihnen gepflegten und ausgebildeten Formen des Mar- 
drigals, der Kanzonette, des Ballettos und der Gagliarde sich aneignete, 



1) Vgl. die Biographie Schein "s. S. 42—44 u. uiu« n 8. 197 ff. 
2) Monatshefte ffir Musikgeschichte 1869, S. 181 und 1878. S. 171. 

Btfibeft d. IMQ. II. 7. 1 
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dabei aber seine deutsche Eigenart wahrte und das deutsche Lied yoi 
der drohenden Gefahr TöUiger Verwälschung rettete hk wieweit die in 
den genannten italienischen Kunstformen zu Tage tretenden Stileigen- 

tümlichkeiten auf die Haßler'sche Schreibweise übergingen, kann hier 
nicht Gegenstand einer Untersuchung bilden, ^ur insoweit, als sein Stil 
und, durch diesen hindurch, der der Itahener, für Schein vorbildlich ge- 
worden ist, sind jene charakteristischen Merkmale in den Bereich unsrer 
Darstellung zu zielien. 

Als eigentüinlicbste Ausprägung der Haßl(!r' sehen Liedform ist die 
scharf hervortretende, homophone, knappe, musikalische Periodisieruiig 
zu bezeichnen. Sie ist eine Nachbildung der Kanzonette und des Ma- 
drigals, die, ebenso wie ihre gemeinschaftliche Grundform, die Frottola, 
das Prinzip der Dreiteiligkeit, oder, wie die Balletti, das der Zweiteilig- 
keit, aufweisen und deren musikalischer Bau durch den strophischen Baii 
des Gedichtes bestimmt wird. Eine solche Drei-, beziehentlich Zweiteilung 
war allerdings auch in gewissem Sinne in der Yor-H aß 1er* sehen deutschen 
Liedkomposition, durch das Gesetz der Wiederholung, der beiden StoUei^ 
und des Abgesanges, gegeben, doch nicht im Kunstliede Lechner 's u. a.. 
sondern in der volkstfimlichen Liedweise, die eine getreue Nachbildung 
des strophischen YersgefÜhles des Textes war, während eine solche scharfi' 
Trennung der beiden Hauptteile, Stollen und Abgesang, gar nicht iw 
Wesen des polyphonen Stiles lag. ]n dieser Eigenart derHaßler'- 
schen Jjiedformen ist das direkte Vorbild der ersten 10 liiedcr 
des »Venuskrilnzleins < zu suchen. Denn in ihnen herrscht durchaus 
das Prinzip der Zweiteiiichkeit, innei-lialb deren sinh die Periodisierurig 
des niiisiknlischeu [Satzes auf Grund des strophischen Baues des Texten 
klar abhebt. Diejenigen Werke Haßler's, in denen Schein dieses Prinzip 
und eine solche periodische Grliederung beobachtet fand, sind die »Neuen 
Teutschen gesang nach art der welschen Madrigalien und Canzonetten, - 
Augsburg 15962) und »Lustgarten Neuer Teutscher Gesang« Nürnberg 
1601^). Schein hatte diese Liederwerke Termutlich schon in Dresden, 
während seiner Zugehörigkeit zur Kurfürstlichen Kapelle, als Kantorei- 
Knabe, 1599 — 160S, kennen gelernt. In der Biographie^) wurde auf die 
Obliegenheit des Kapellmeisters hingewiesen, dafür zu sorgen, »daß die 
Knaben nicht allein die figural-, sondern auch die Teutschen Lieder^ 



1) Vgl. Budolf Schwartz, Hans Leo Haaslear unter dem EinfluO der Italic- < 
nischen MadrigaJisten (Vierteljahrssohrift für MuaikvnBBensohaft 1893, S. Iff). 

2) Keuausgabe von Rudolf Schwartss in den D^ikmaleni der Tonkunst in 

Bayern V, 2. 

3) Neuausgabe von Friedrich Z^le, 15. Band der Puhl, der Geeellsohalt für 

Musi kf orsch u ng. 

4) S. 5. 
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insgesamt singen« sollten, und auf seine Verpflichtung, für seine Sänger- 
Jviiabcn lateinische, deutsche und wälsche Lieder zu kompt>iiiereii. Aus 
der Fülle der weltlichen Liedkompositioneii , die an der Hchwellc des 
17. Jahrhunderts von den Lippen der Kantorei-Knaben ertönten und 
deren Sammlungen uns zum allergrößten Teile nur erst dem Namen nach 
l>ekannt sind, dürfen wir, neben den beiden genannten Tiiederw'orken 
Hatiler's, noch diejenigen Christoph Demant's, aus denen uns K. Kade 
eine kleine Blütenlese in Neudruck zugänglich gemacht bat*), hier als 
Stilvorbilder für Schein herausgreifen. Doch während die beiden ge- 
nannten Meister sich noch nicht zu einer einheitlichen Durchfiihrung 
des rein akkordisch-homophonen Prinzips hindurch gerungen haben, und 
auch Joh. Staden noch in seinem »Yenuskränzlein« von 1610 in diesem 
Übergangsstadium steht'), akzentuiert Schein streng metrisch und macht 
seine musikalische Deklamation einzig yon dem strophischen Bau des 
Gedichtes abhängig. Demgemäß ist seine Feriodisierung von durchsich- 
tigster Klarheit und gliedert sich, mittelst der Generalpausen, in der 
natürlichsten Weise. Diese strenge Geschlossenheit der Lied- 
form, diese innige Verschmelzung von Wort und Ton ist, so- 
weit der derzeitige Stand der Veröf fentlicbung unseres Quellen- 
niaterials ein solches Urteil erlaubt, im fünf stimmigen batze 
(leg weltlichcu, deutsclien Kunstliedes von Schein in dessen 
Yen. -Kr. zum ersten Male einheitlich durchgeführt worden. 
Die Feriodisierung ist, entsprecliend der äußerst lebendigen, metrischen 
Gliederung der Textstropbe, von kun!3tvoll>>ter Mannigfaltigkeit. Dem- 
geniäh ist der Umfang der Lieder sehr verschiedenartig und schwankt 
zwischen 5 (Nr. 10) und 18 (Nr. 4) Takten. Die Zweiteiligkeit ist, wits 
oben erwähnt, überall festgehalten. Die Cäsur teilt aber öfters das Tiied 
in zwei Hälften von sehr ungleicher Ausdehnung. So zt rf.illt /. 15. Nr. 8, 
ein aus 16 Takten bestehendes Lied, in 2 Teile von 4 und 12 Takten. 

Periodenbau innerhalb dieser Takthälften wird aber wesentlich durch 
das Eunstmittel des Rhythmus -Wechsels bedingt, dessen sich Schein 
in diesen Liedern außerordentlich häufig bedient. Dem (b folgt fast 
immer die Proportio Tiipk^ nach, die gewöhnlich wieder am SchluB durch 
den AUabreve-Takt des Anfangsteiles abgelöst wird. Diese Proportio 
hat daher nicht, wie bei HaBler, die Bedeutung des Nachtanzes, sondern 
ist melodisch ganz selbständig. In einem Liede (Nr. 5J wiederholt sich 



1) *Noiu* IVutsihe weliUchc Lit'<lrr<.< If)!»."), »11 Tänzf« 1601, »C'onviviorum deli- 
ciae<i 1608; veigl. Ivade's Aufsatz übtJi Deuiuiit, Viei t<;ljuhr8sehrift f. Musikw. 1890, 
S. 469 ff. und die Notenbeilag^ii daselbBt 636ff. 

2) Vgl. Eugen Schmitx, Ausgewählte Werke dee Nümbeiger Oiganisten Johann 
Stiulcn, Denkmäler deutdcfaer Tonkunst« II. Folge. VII. Jahrg. V. Bd., Einleitung 
S. LVIl. 

1* 
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dies rhythmische Wechselspiel sogar zweimal, so daß hier die Taktierun^; 
viermal wechselt: ((^', |, C^, l Cj. J) iese Dreiteiligkeit mitten in der 
Zweiteilung oder auch ihre Umkehrung (Nv. 11) ist eine schon im älteren 
deutschen Liede, sowie in den altitalicnischen Gesangsfonnen, auch nocl 
bei Bach und Händel häuhg zu beobachtende, anziehende Erscheinung 
und wir dürfen in der anmutigeii Belebtheit dieses Ausdrucksmittels den 
Niederschlag des regen, innerlichen Gemütslebens des singenden Volkes er- 
blicken. Aber noch eine andere rhythnusche Eigentümlichkeit entnahm 
Schein dem älteren einheimisch deutschen Liede. Es ist die Umkehrunii' 
des Rhythmus in den Tripeltakt Melodien, besonders am Ende eines 
Satzes, einer Periode, Tor allem am Schiasse des Liedes. Gekennzeichnet 
in den Originaldrucken durch Schwärzung der Noten, fuhrt eine solche 
rhythmische ümkehrung in der betreffenden Stimme oft zu einer geger 
die Eegeln der Prosodie verstoßenden, sprachwidrigen Betonung, hinter 
der sich aber dif tieferes musikalisches G^etz yerbirgt. Diese ümkehrung 
bedeutet wohl mehr als reizvolle Abwechslung in der oft ermüdenden 
Gleichförmigkeit des Tripeltaktcs und J)r. Peter Druffel 'J dringt tiefer 
in das Geheimnis ein mit dem Hinweis auf den mittelalterlichen Theo- 
retiker Simon Tunstede, der die Ycrlänjxerte, vorletzte Note einer (xo- 
sangsmelodie sinnig mit dum dahinschwebenden, vor dem Niederlassen 
seinen Mug verlangsamenden Vogel vergleicht^). 



Yom melodisch-harmonischen Standpunkt aus betrachtet, zeigt sich 
das Yen.-Kr. als eines der merkwürdigen Werke, die den zu Anfang des 

17. Jahrhunderts zu seiner vollen Höhe erwachsenen Widerstreit zwischen 

dem mittelalterlichen Kirclientonarten-Systeni und der modernen harmo- 
nischen Anschauung hell beleuchten. Allen Liedern liegt einer der zwölf 
Glarean'schen Kirchentöne zu Grunde. Nr. 1, 2, 3, 4, 9, 10, 11 der 
dorische, Nr. 5, 6, 7, 8, 1.'^ 15 der äolische, Nr. 12 der mi\olytiscli( , 
Nr. 14 der dorisch transpoiiierte Ton. AI!»' die genannten Tonarten sind 
in ihren melodischen Eigentüudichkeiten nocli erkennbar, ul)ei- die ver- 
schiedensten Modulationeu und die unbedenkliche Jilinführuug der Ciiro- 

1) Über eine rbythmi.silitr Eigentihiiliihkoit des deutschen VoikHliedes (Musikal. 
Wochenblatt 1890, Jahrg. 21, Nr. 9 u. 10). 

2) *M fwiandum, quod in omni caniu penuUima nota atmper longari 

dehet et uUiina nota situari possü dnlciter in stio sotw. Stent cnim videmits uvcw 
wlantevi, cum pcrrenerit ad htrvm, uhi se vuU jyn'imirf', fmsMr. raJat, (xtendens ■pede.'s \ 
sv/us €id locum rcquiei, et bis aia^ mas ixd/indo movet, vi siiaiius et sine lesura se \ 



aüuai.^ {De Quaiur frincipalibvs musime, uligtiliuekt bei Coiisscmaker, Seriptores, 
IV S.'264). 

3) Part. 8. 2, Abachn. 2, Takt 6/7. 
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matik iveisen überall darauf lun, daß die alte Tonalilät in ihren Grund- 
festen erschüttert ist. Die große Terz spielt eine hervorragende RoUe, 

zumal als Leitton, der durchaus im Sinne der modernen Tonalität in An- 
wendung kommt. Müderu ist aucli der Wechsel von Ttanka und Domi- 
nant, in denen uns die Grundform der späteren Liedgestaltung ent- 
gegentritt. Das Vorbild, das die Stropliengliederung des Volksliedes gab, 
wird hier in kunstmäßiger Beiuindiung nacligeahmt. Die Melodiebildung 
ist, Avie schon erwähnt, rein akkordisch, ein Fortschreiten von Harmonieen, 
die in melodische Bewegung aufgelöst sind. Durch die oft unvermittelt 
neben einander gestellten Tonfolgen von leitereigenen und leiterfremden 
Dreiklängen erhält die Harmonik etwas Schillemdes, und ihr Übergangs- 
' bar akter bringt zahlreiche, dem modernen Olir als Härten erscheinende 
Tonfolgen mit sich, so daß wir anch beim yen.-Kr. dem gleichen Schau- 
kelsystem zwischen kleiner und großer Terz, also zwischen Dur und Moll 
begegnen, das Kade in den Liedern Christoph Demant *s nachweist 
z. B. Nr. 2, Takt 2 »ach liebstes Herzelein« (P. S. 4, Absch. I, Takt 2). 
An diesem Beispiel ist zugleich die harmonische Eigentümlichkeit Scheines, 
der wir schon bei Haßler und Staden begegnen, zu erkennen, seine 
Melodieabschnitte in Dur abzuschließen. 

Die Melodik des Ven.-Kr. trägt im ganzen den treuherzig innigen, 
echt deutschen Zug, wie er uns in den Liedern Häßlers so vertraidich 
anmutet. Doch ist sie, trotz der, durch die Periodik bedingten, kurzen 
Motive, massiger, schwerflüssiger als die, mit italienischer Grazie gezo- 
genen, nielodischen Linien des Nürnberger Meisters, der ja während 
seines Aufenthaltes in Yenedig, als Schüler Giovanni Gabrieli's, dem 
italienischen Volksgesange selbst gelauscht haben wird und dessen ent- 
zückende fa In la Imitationen auf den meist ausgesprochenen Tanzcharakter 
seiner Lieder hinweisen. Zuweilen springt etwas von dieser südlichen 
licbhaftigkeit Haßler 's auf die Melodien des yen.-Kr. über, so z. B. 
die rhythmischen Jj'iguren: 



al r. N. 3, S. 6, Abschu. 1 Takt 2 V ebenda Abschn. 2, Takt 2. 

Letzterer Rhythmus ist z. 11 bei Giov. Gabrieli, wie überhaupt 
bei den Italienern, häutig verwendet. Doch sind dies in dem Jugendwerke 
unseres deutschen Künstlers Ausnahmeorscheinungen. Seine ^lelodik 
findet vielmehr in dem oben angedeuteten rhythmischen Weeliselspiei ilur 
eigentlich belebendes Moment. Dabei ist sie, wo es der Text gebietet, 
charakteristischer Steigerungen fähig, z. B. Nr. ö P. S. 11: »jetzt wieder 
ganz ihren helleh Glanz«. 

1) a. a. O. 8. 479 und 600. 
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Eines der ergreifendsten Ausdracksmittel Tolkstümlichen und älteren 
deutschen Knnstgesanges, das Melisma, war infolge des Stils der Yen.-; 

Kr.-Lieder leider fast ganz verdrängt. Eine Ausnahme finden wir in' 
den Liedern Nr. 5, 8, 12, lü {P. S. 11, Abscbn. I, Takt 5; S. 16, 
Abschn. I, Takt 3: S. 23, Abschn. I, Takt 7 u. S. 30, Absclm. I 
Takt 2 3]. Die inelodietragenden Unterstimmen werden ihrer Bestim- 
mung, 1111 weseiitliclien als harmonisclie Unterlage zu dienen, in hohem 
Maße gerecht. In ihrer Harmoniefülle verleihen sie dieser Musik einen 
choralartigen Charakter, der freilich erst das der Melodie selbst inne- 
wohnende Wesen offenbart. Es ist ein herrliches Zeugnis für die Eigen- 
art der deutschen, welthchen Liedmelodie des beginnenden 17. Jahr- 
hunderts, daß auch sie noch, um ihres tief gemütvollen Gehaltes willen, 
später mit geistlichen Texten versehen, als »Parodie«, nicht nur nichts 
von ihrer unvergänglichen Frische und Schönheit verlor, vielmehr eine 
noch ergreifendere Wirkung auf die Gemeinde auszuühen vermochte, als 
zuvor. So legte der deutsche Genius seine ungemeine Seligkeit dar, 
auch unter dem Ansturm der Ausländerei seine Eigenart zu hehaupten 
Es sei hier nur an das Haß 1er 'sehe Lied: »Mein G«müth ist mir ver- 
wirret«, und seine später^ Verwendung im Dienste der Kirche und seine 
ergreifenden Harmonisierungen durch Sebastian "Bach erinnert. So 
kündigt sich auch der spätere Dichter, Sänger und Tonsetzer Schein, 
dem wir eine Fülle henlicher Choraltonsätze verdanken, in diesen Ven.- 
Kr.-Liedem als sok^her liedeutsam an, wie andererseits die vereinzelt 
auftretenden SclduBbilduugen (Nr. 5, P. S 11, Absclm. I, Takt 6 und 
Nr. 13, S. 25, Abschn. I, Takt 1) auf den Stil der kirchlichen Polyphome 
des 16. Jahrhunderts zurückweisen. 

Allerdings ist der Tonsatz dieser Lieder nicht frei von Fortschrei- 
tungen, die wir im sogenannten strengen Satz als fehlerhaft bezeichner 
müßten. Parallele Oktaven und Quinten auf der Thesis in den beiden 
untersten Stimmen durch dazwischen geschobene Noten auf der Arsis zu 
verdecken, entspricht jedenfalls nicht der ästhetischen Empfindung de^ 
modernen Ohres. Solcher Fortschreitungen hegegnen uns 5: In Nr. 2. 
P. S. 4, Ahschn. II, Takt 2; Nr. 5, P. S. 10, Ahschn. I, Takt 2; Nr. 6 
P. S. 12, Abschn. II, Takt 3; Nr. 11, P. S. 22, Abschn. I, Takt 3 und 
Nr. 14, P. S. 26, Abschn. I, Takt 5, und zwar mit Ausnahme des ersten 
Beispieles, überall auf den betonten Taktteilen. In Nr. 3, P. S. 6, Ab- 
schnitt I, Takt 2 stoßen vir sogar auf eine ganz direkte Quintenfolge, 
während sich gegen die verdeckte Quintfortschreitung in Nr. 9, P. 8. 18, 
Abschn. I, Takt, 2 auch im strengen Stil der modernen Anschauung; 
nichts eiiiwenchin läßt. Quinten- und Oktavenparallelen der bezeichneten^ 
Art Hnden sich aber bei den besten Meistern der Zeit, so daß wir ihr 
Vorkommen bei Schein im Ven.-Ej:. diesem nicht ausschließlich zur Last 
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legen dürfen. Der übermäßige Sekundenschritt m Nr. 15, F. S. 28, 
Abschn. I, Takt 3 ist als eine absichtliche Härte aufzufassen, um da- 
durch die in dem Gedichte sich kundgebende, trostlose Stimmung musi- 
kalisch zum Ausdruck zu briDgen. 

Zwei I^ieder des Yen.-Kr.j Nr. 16 und Nr. 25, waren bisher von 
der kunstkritischen Betrachtung ausgesclilosscn. Beide weichen indeß 
im Stile sowohl, als auch unter sich, von den Insher behandelten so 
völlig ab, daß sie eine gesonderte Würdigung beanspruchen. Nr. 16, 
P. S. 30 ft' ist eine aclitstimmige, doppelchörige Komposition knappster 
Form. Ihr musikahscLer Bau weist deutlicli auf Schein's älteren Kunst- 
;^^enossen Haßler und andere deutsche Meister, die den mehrchörigen 
8til beherrschten, wie sein Amtsvorgänger im Thomaskantorat, Sixtus 
Calvisins (achtstimmige Motette >Un8er Leben währet 70 Jahre«) und 
auf das ihnen gemeinsame Vorbild der großen venetianischen Tonsetzer, 
Andrea Gabriel! an der Spitze, hin. Dieser Terhältnismäftig reiche 
musikalische Apparat war der typische Ausdruck der sogenannten yene- 
tianischen Staatsmusik, deren Farbenpracht uns das kulturhistorisch treue 
Spiegelbild der stolzen, meerbeherrschenden Handelsstadt nicht minder 
lebe&SYoll yergegenwärtigt, als die südliche Glut der Tisi aussehen Ge- 
mälde. Dieses fremdländische Gewächs will uns unter den milden Strahlen 
der deutschen Sonne seltsam gemahnen, indessen ist es Schein gelungen, 
ebenso wie Häßler in den Lustgartengesängen, dem schlichten deutschen 
'i'exte: »Ich will nun fröhlich singen«, auch in dem fremden Pruukge- 
wande, seine volkstümliche Einfalt zu bewahren. Immerhin muß dem 
Schein'schen Tonsatz, mit Haß 1er verglichen, eine größere Kraftent- 
faltung und höherer Schwung zugesprochen werden, der vor allem in 
dem Zusammenwirken beider Chöre wie in den eingestreuten kurzen 
Melismen zum Ausdruck kommt. So weist dieser glänzende Ohorsatz 
einerseits zurück auf die großen italienischen Meister und zugleich vor- 
wärts auf einen der Großmeister des 18. Jahrhunderts, Georg Fried- 
rich Händel^)! Auch hat unser Meister diesen mehrchörigen Stil 
s^ter noch öfters gepflegt, z. B. in seinem großen Motettenwerk: 
*Oynihatum Sümum* (1615) und seinem Tedeum (1618), dessen Chor- 
satz sich sogar bis zur Sechschörigkeit mit 24 Stimmen steigert! — 

1) Inwieweit ein Veigleidi dieser mehrdiöi igen Kompositionen Sehein 's mit 
fl'-nen eines iilteien, hervorragenden, noch ganz dem IB. Jahrhundert angehörenden 
ZeitgenoHi»en, Jacob Händel (Gallus), zulässig erscheint, wird, hinsichtlich des im 
VI., XIL und XV. Band der Denkmäler dee Tonkunst in OsteiTeicli veidtfenliidlitett 
Motettenvericee Opus musieum dieses Meisters, im IV. Bend unserer Gesamtans* 
gäbe, der das Cynibalum Sionium Schein's im Neiidruek vorlegen soll, zu unter« 
Stichen sein. Vgl. anch Johann Staden, Eugen Schmitz, Denkmäler deutseher 
Tonkunst, IL lolge, \ III. Jahrg., Bd. I. S. 13ff . Nr. 5 und Philipp Dulichiuö, 
dopjpelchöriger Wcilmachtsgcsang, Hrwg. von Rudolph Schwartz. 
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Die Stimmenmasse unseres, ebenfalls zweiteiligen, Stückes gliedert sich in 
einen höheren und einen tieferen Ghor. Dadurch ergaben sich für die 
Periodisierung neue Wege. Im ersten Teile antwortet der zweite Clmr 
dem ersten bereits nach Verlauf eines Taktes echoartig in tieferer Ton- 
lage und nach kurzer Erwiderung des ersten, treten beide Chore zu- 
sammen und bflden den Yollstimmigen Schluß des ersten Teiles. Der 
zweite ist in ähnlicher Weise behandelt, nur, daß hier der tiefere Chor 
bereits naoh einem halben Takte in den höheren einfällt und dann beide 
vereint dem Schlüsse zueilen. Die Tonart ist mixol} disch mit fis^ in der 
Anwendung als Leitton; die Rhythmik lebensvoll. Wieder treten die 
beiden oben S. 19 bezeichneten Figuren auf, die Harmonik ist, dem viel- 
stimuiiclien Cliorsatze entsprechend, einfach, der Tonsatz, abgesehen vun 
den kleinen, oben erwähnten, melismatischen Figuren, durchaus ak- 
kordisch. 

In dem Schlußliede des Ven.-Kr. Nr. 25, P. S. 57 ff tritt uns wiedor 
eine von aUen vorangehenden völlig abweichende Kunstform entgegen, 
die des Quodlibets^'. Es ist ein merkwürdiges Stück alter Kontra- 
punktik, ein 5 stimmiger Tonsatz im Stil der Niederländer des 16. J ahr- 
hunderts, worin Schein den Beweis erbringt, daß er die volkstümliche 
Polyphonie dieser älteren Zeit gar wohl beherrscht. Ein kurzes Motiv 
von 4 Noten im Werte einer Mimyrui durchzieht, als OaHnato, in der 
Qitmta vox das ganze Stück. Um dies Thema, das später in der Ver- 
kürzung erschemt und am Ende einer jeden Teztstrophe eine kleine, 
melodische Erweiterung erfährt, gruppieren sich die übrigen Stimmen, 
und zwar stehen sowohl Quinta vox und BasstUf als auch Ccmius und 
AUus mit einander im doppelten Kontrapunkt der Oktave. Zwischen 
die beiden Strophen des Liedes ist ein melodisch selbständig behandelter 
Abschnitt eingeschoben, zu dem die anderen Sthnmen sich in freien Nach- 
ahmungen bewegen. Die Tonart des Stückes ist die transponiert-dorischc, 
mit dem Leitton Dem eigentlichen Hauptteile im (t- folgt eine kurze, 
3 taktige wieder rein akkordisch gestaltete proporiio se^qiiUdtem im (j" ij, 
die das Osthi(üi)-'^h)i\\ der (J/a'nfa vox rhythmisch verändert und in der 
Vergrößerung in die < iIh i stimme verlegt und mitten in der "Wiederlioluug ' 
auf seinem hüclisten Tone sehr wirkungsvoll abschließt. Der Text dieses 
Liedes steht mit dem musikalischem Bau in so innigem Zusammenhange, 
daß es hier geboten ersrhoint, ihn schon an dieser Stelle, vor der Ge- 
samtwürdigung des diditerischen Wertes der Ven.-Kr. -Lieder, ins Auge 
zu fassen. Wir haben es hier mit einem Quodlibet zu tun, jener wun- 
derlichen, zu Scheines Zeit schon Jahrhunderte alten, äußerst beliebten 

1) >Sx)itta, S. Bach I iS. Iö2 und Elsa Bicncnfcld, Wolfgaug Schmcltzl, sciu 
Liederbuch (1544) und daa QuodUbet des XVI. Jahrhunderte. Sammelbändo der 
IMG. VI, S. 80ff., be». 8. 123. 
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k[ischiiBg geistlicher und weltlicher Melodien mit den buntesten, deutschen 
ind lateinischen Texten, die im mehrstinmiigen Tonsatz kunstmäßig in 
linander verpflochten wurden. Ln Quodlibet tob Scheines Yenus-Kränzlein 
ritt der melodieführenden Oberstimme und ihrem Texte ein selbständiges 
Delodisches Gebilde gegenüber, eben jenes OsUmtO'Mjoüy, Sein Text 
legiimt mit den Worten: ^Past Martmumf bonum vinum* und kenn- 
leichnet, im Verein mit der Überschrift: Cantus ä 5 Pt^st Martinum 
las ganze Lied als einen sogenannten Martinsgesang, wie er bei den 
;u Ehren des heiligen Martin schon seil den ältesten Zeiten, alljUlnli' h 
im 11. November, veranstalteten Schniausereien angestimmt zu werden 
)flegte'). Das -»PoM MarUnnui bomtm rinum* oder »nach ^lartini guter 
^Vein« war sprichwr^ thch im Volksmunde und deutete auf den Zweck 
an diesem Tag:e dem lieihgen Martin dargebrachten Weinopfers hin. 
5s sollte den Heiligen bewegen^ den in den Fässern gäbrendcn Most in 
^Vein umzuwandeln. Solche und andere wunderbare Wirkungen ptiegte 
nan Jenem Trankopfer, dem sogenannten Martinsweine, zuzuschreiben. — 
jm diesen lateinischen IVfeikspruch^) schwirren nun deutsche Laute aus 
h n Kehlen fröhlicher Zecher, die zu dem festlichen Gelage yersammelt 
lind: 

»Laßt uns freuen und fr<)liUch sein 
Zu Lob dem Schöpfer alier Dinge« etc. 

und gipfeln in den übermütigen Ausrufen: 

»bot/, boy, bo;/, compagni boff*. 

Der jugendliche Studiosus Schein hatte jedenfalls mit diesem Liede, 
m aller musikalischer Elunst, einen recht yolkstümlichen Ton angeschlagen, 
lenn gerade in Leipzig wurzelt die Sitte der Martinsschmäuse am festesten 
loch bis auf den heutigen Tag, und eine Menge solcher Martinslieder 
lind uns von Leipziger Dichtem , wie überhaupt aus jener Zeit über- 

1) »Nun KU diesen ZtAtexi 

Sollen wir alle'fr^ilicb eeyn 

OonHvcijrel lH*r<'it«'n. 
Darzu trinken eiu'n gukn Wein« 
lieiüt es z. B. bei (i. Förster, »FriBche Liodlein«, 1540. Vgl. auch Süchsitiche 
Volkskunde, herausgeg. von Dr. Robert Wutike, Dresden 1900 8. 291/292 und die 
In ispiele von Hudolf Hildobrand (IM iti i iaiien zur Go.schichU.' des deutlichen Volks- 
li("<les, I. T. Ileraufsgeg. v. (J. Berlit, S. 147 148. l.eij)/.ig, Teul.nn ItKKi). in rlenen 
Sprachmischung von deutsch und lateinisch gleichfalls hervortut l und Dr. E. 
Uchmlich, Dan Martimfe^t, wi8äeni»ehaftlichü Beilage der Leipziger Zeitung 18U3> 
Nr. 134. 

2) Umgekehrt gruppieren sich in einem Quodlihct von J. Eeeard um eine 
It'utaclie Stimme 4 lateinische, vgl. Nr. 11 und 12. "24 und 2") in Eitners Publi- 
kation von Joliann l' i ud. N( ttc ^'cistüche und wi ltlii li* ]jt <h'T zu fünff und vier 
.Stimmen, Königsberg löi^Ü, Bd. XXI der Pubi. d. (Jeselisehaft f. MusikfozBchung 
1897. 



Digitized by Google 



— 10 — 

liefert, z. B. von dem jüngeren Zeitgenossen Scheins, GeorgFinkelthäus ^ 
und von dem frachtbaren Liederkomponisten Melchior Frank, in dessei 
»Teutschen, musikalischen, fröhlichen Konvivium« von 1621, dessen la 
teinisch-deutsche Spradimischung ebenfalls auf den Quodlibetdiaraktei 
hinweist^). Bezeichnend ist auch fttr die Popularitöt des Liedes, dafi 
auf der Kotenrolle, die der Sänger auf dem Holzschnitte des Titelblattes 
des Ven.-Kr. umfaßt, die Worte: »Post MarUnum bonum rinum* er- 
kennbar sind. — Von besonders komischer Wirkung ist der Gegensatz 
des ausgelassenen Textes zu dem fast feierlichen Müllcharakter der Musik 
Er war sicher ebenso beabsichtigt, wie in der Volksmelodie über die 
Martinsgans aus Georg Försters Liedersammlung von 1540 Nr. 7, wo 
sogar ein gregorianisches Motiv dem deutschen Texte der andereu Stiin- 
men gegenübertritt. - Der Text des ('antus Post Mafriinum ist abge- 
druckt bei Hofümann von Jj'allersleben^) unter dem Titel: Laßt yxm 
freuen und fröhlich sein. — 

Die Gedichte des Ven.-Kr. gehören der Klasse der volkstümlich ei 
Kunstlieder oder sog. Gesellschaftslieder an, einer Mischgattung, die 
sich um die Wende des 16. und 17. Jahrhunderts, unter dem Einflüsse 
der italienischen Lyrik, aus dem älteren deutschen, Tolkstfimlidien Liede 
herausbildete. Es ist ein alter, noch Ton Hoffinann v. Fallersleben ge- 
teilter Irrtum, den Freiherr L. von Waldberg ^) bekämpft, es sei da^ 
alte, deutsche Volkslied im 17. Jahrhundert ausgestorben. Es lebte ii 
Wirklichkeit fort, aber unter der Herrschaft einer fremden Eulturstrü- 
mung büßte es allerdings ein gutes Stück seiner sinnigen Eigenart und 
frischen Unmittelbarkeit ein. liiiiner mehr traten äußerliche Anemplii: 
dung und Reflexion an ihre Stelle. Die italienische Renaissancebewegun^ 
durchsetzte die deutsche Lyrik mit mythologisch-antikisierenden Elementen. 
Durch sie war der ganze griechische Götterliimmel wieder lebendig ge- 
worden: ApoUon und Diana mit Nymphen und iSatyrcn, Venus und 
Amor und natürlich auch Orpheus »mit seiner Lyr gar kleine« (Parti- 
tur S. 3) hielten ihren Einzug in die deutsche Literatur. Eine ganze 
Reihe von Liedersammlungen wurde mit Zusammensetzungen des Namens 
der Liebesgöttin betitelt, z. B. Venusgarten, Yenusglöcklein und so aucl 
unser Yenuskräutzlein. Ihre Verfasser, meist auch Textdichter und 
Komponisten in einer Person, (isXoicotoX^), l^ten das größere Gewicht auf, 

1) Vgl. lirinr, i:^ühle: Das deutsche Geaellscha£t£Ucd, Weätcrmana's Monat«- 
hefte Novbr. 1893. 

2) Vgl. Monatshefte f. MuB.-Ge9cli. XVII, 1885, S. 91. 

3) Vgl. FcanK M. BShme: Altdeutsohes liederbnoh 1877, Nr. 353. 

4) Die deutechen Geeellsdiaftflliedw des 16. u. 17. Jahrhunderts, % Aufl, 1860, 
Nr. 238. 

ö) Dl»; di'uWhe Konai.ssancc-J.yrik, Berlin 1888, Eiuleituug S. 6, 7. 
ü) von Waldberg a. u. i). S. 22. 
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'den musikalischen Teil und erfanden z. B. zu den italienischen Iiied<> 
Sammlungen deutsche Texte, deren metrischer Bau sich der italienischen 
Vorlage anpassen mußte. So glichen diese Texte der Gesellschafts- 
lieder mein- mosaikartigen Zusammensetzungen gewisser typischer Hcim- 
paare, als wirklichen Dichtungen, wie z. B. 

zart — edler Art; geziert — formiert, hold — Gold; eil — liebespfeil. 

Besonders varen solche formelhafte Keime hei der Aufzählung der Beize 
der Geliehten sehr häufig. Andererseits klan^^en noch hesonders in den 

Anfangszeilen vieler Lieder manche Töne aus der Volkslyrik herüher, wie 

z. U. die Ermunterungszurufe : 

»Früch auj«y oder ^^Auj, auf«, auch »Wohlauf* u. dgl. 

Dahei war man in den Entlehnungen aus fremden Dichtem sehr un- 
befangen. Doch dürfen vir nicht dabei an ein bewußtes Plagiat denken. 
lEs war mehr dichterische Unbeholfenheit und eine gewisse literarische 
Gütergemeinschafti die eine Wertschätzung künstlerischer Originalität und 
die Achtung des fremden geistigen Eigentums nicht kannte. 

Bs ist ein erfreulicher Beweis von Scheines gesunder, echt deutscher 
Künstlernatur, daß, trotz aller fremder Beeinflussung, eine starke, volks- 
tümliche Dichterader ulk- seine Liedwerke durelizielit. 

Diese Quelle echtester Poesie sprudelt am lebendigsten in seinem 
rJugendwcrke, dem Ven.-Kr. Zwar zeigt er sich auch in ihm als ein 
echtes Kind seiner Zeit. Der mythologische Schwulst in dem Liede 
Nr. 8 ist mit Kecht als geschmacklos bezeichnet worden So haben 
auch das Lob der Jugend in Nr. 1 (Partitur S. 3j und die trockene 
Aufzählung der Instrumente, mit der die Musik den Dichter in ihrem 
Preise unterstützen soll, sowie die Eetiexion über die männhche Ver- 
nunft mit dem Wesen der wahren, lyrischen Poesie nichts gemein. 
Dem gegenüber stehen aber eine ganze Keihe von Liedern, die im echten 
Volkstöne gehalten sind und mit dem Ausdrucke wahrhafter Empfindung 
gaJT traulich zu uns sprechen. Eeichen auch seine dichterischen Kräfte 
zur Umgehung der obigen Beimpaare nicht aus, so finden wir doch auf 
der anderen Seite auch echt volkstümlich anheimelnde Anklänge in großer 
Zahl, so z. B. in Nr. 3: »Das edle Kräutlein Vergißmeinnicht«, das, in 
Gemeinschaft mit »Jelängerjelieher«, schon inlForster's Liedersammlung 
von 1549 besungen vdrd. Andere Ausdrücke wie: Bruder Nddhart, fin- 
den sich auch bei zeit^^enössischen Dichtem, wie Demant (1609). Lie- 
der wie Nr. 2: »Soll ich mein Freud verschweigen, ach liebstes Hertze- 
lein*; das soehtMi zitierte (Nr. 3) »Kräutlein Vcrgiümcinnicht« ; Nr. 11? 
»Soli es denn nun nicht anders sein«; Nr. IG: »Ich will nun fröhlich 

1) Reißmaun: Geschichte des deutschen Liedes 1874, U7. 
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singen« oder Nr. 10 die spöttische Absage an eine Spröde; das lustige 
Trinklied Nr. 12 mtlssen im Tolkstündiclien Sinne als ganz besonders ge- 
lungen bezeichnet werden. Und welch zartsinnig poetischer Gedank( 
liegt in dem damals sehr weit verbreiteten, uns auch bei Job. Staden 

begegnenden 1) Brauche, die Anfange der Textstrophen mit den Bucli- 
süiben ■\vcibliclier Yoriiamtn zu il Ii mucken, dem sog. Akrostichon, 
dem Schein in nicht weniger als 12 Gedichten Jes Ycn.-Kr. huldigt' 
Folgende Mädchennamen sind dergestalt in die Gedichte eingewoben: 
Sidonia (2, 11 und 14), Maria (3), Hedwig (5), ßosina (6), Gertrud (7), 
Ursula (8), Anna (9), Elisabeth (10), Justina (15), sogar Amor wird bo- 
deutsamcrweise akrostichisch behandelt (13)! Ist es Zufall, daß drei 
dieser Gedichte auf den Namen Sidonia gebaut sind! In Nr. 2 lacht 
das junge Liebesglück des Dichters über die frohe Aussicht auf den 
baldigen Besitz der Geliebten. In Nr. 11 ergeht er sich in Klagen über 
die Trennung von ihr. In Nr. 14 hält er ihr gar ihre Untreue vor. Wir 
wissen nicht, ob diese Gedichte wirkliche Phasen von des Dichters Ldebes- 
leben widerspiegeln. Tatsache ist, daß Schein's erste Gattin Sidonia hieß 
und gleichfalls aus seinem eizgebirgischen Heimatsorte Grünhain stammte. 
Er hat sie allerdings erst sieben Jahre nach Veröffentlichung des Yenus- 
Kränzleins, 1616 in Weimar heimgeführt^]. Andrerseits war es bräuch- 
lich, daß, wie später Schiller seine Laura, auch die Dichter dieser Periode 
oft gar nicht existierende, weibliche Ideale zum Gegenstand ihrer lyrischen 
Ergüsse erkoren. 

Der metrische Bau der Liederstrophen des Ven.-Kr. ist kunstvoll 
und sehr mannigfaltig. Nur ein Reiraanordnungsschema kehrt dreimal 
•wieder: ab^ ab, ( cd, eed in den Nr. 2, 5, und 13. Das quantitierendc 
(iesetz ist wohl unabsichthch fast überall richtig beobachtet. 

Der spracliliehe Ausdruck der Tvieder im allgemeinen ist noch rauh 
und ungefüge, die Wahl der Bilder ist verfehlt. l?nllsiiben werden häufig 
eingeschoben. Doch sind Bildungen wie : Tugenheit — Adelheit (Nr. 1, 
Vers 5 und 6) wiederum auf volkstümliche Grundlagen zurückzuführen, 
wie auch grammatikalisch anstiißige Kasusänderungen und Silbenzusam- 
menziehungen z. B. Nr. 10, P. S. 16: 

»Eimrtmihlfi ich ein Jungfreulein 
Mich zu ein Tänzdein 

Bittlichen ansiuhen thät. 
Welche» hat ein ötolzc Red'.« 



1) Ö. E. »Schmitz, Denkmäler der 'l'oukunst m Bayern, VII. Jahrg., I. Band, 
Einleitung S. LVI. 

2) Vgl. Biographie S. 20 und meinen Äufsaitz: »Zur Fftmiiiengeschichte des 

Lf>ip/iger Thomaskaniors Johann Hermann Schein (Monatshefte f. Mus.-Ge.seh, 1898, 
Xr. XII, S. ifH)). in dem nachgewiesen wird, daß Bidonie nicht ans Dresden, sondern 

aut) Grünhain ätammte. 
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Dosgleichen die anßerordentlich häufige Anwendung des Hilfszeitwortes 
tun'). Docli mußte ja zu Beginn des 17. Jahrhunderts, vor Opitz 
und der ersten schlesischen Dichterschule, eine wirkliche, zum Ausdrucke 
der mannigfaltigsten Begangen des Seelenlebens geeignete Dichtersprache 
erst neu geschaffen werden. Auch Haßler's Lustgarten weist dieselben 
^pracbbüdenden Erscheinungen auf. Von diesem Standpunkt aus kcmnen 
wir manchen einzelnen dieser yen.-Kr.-Lieder einen hohen Ghrad der 
Anerkennnng, aach in poetischer Beziehung , nicht versagen, und zu- 
weilen wird der unbefangene Beurteiler durch eine überraschende Zart- 
heit des Ausdruckes erfreut Diesen echt poetischen Kern haben denn 
auch schon Männer wie Hoff mann von Fallersleben herausgefühlt, 
der in den »deutschen Gesellschaf tsliedem« zwei dieser Lieder abgedruckt 
hat. Nr. 12 unter dem Titel: »Aller guten Dinge mftssen drei sein«, 
mit Anspielung auf die vierte Strophe des Textes: -Bier und Wein, 
Jungfiiiulein und die Musik gut« 2)^ und den Cantus: Post Martinum 
S. 328, Nr. 238, unter dem Titel: »Laßt uns freuen und fröhlich sein, 
Zu Lob dem Schöpfer aller Dinge«. — Auch ReiBmann a. a. O. hat 
den Tonsatz mit der ersten Strophe des ergreifenden Abschiedslicdes 
Nr. 9 abgedruckt, endlich neuerdings Hugo Leicbtentritt, deutsche 
Hausmusik aus 4 Jahrhunderten, ausgewählt und zum Vortrage einge- 
richtet (Hard, Marquardt, C, Berlin 1907) Nr. 11 >Soll denn so mein 
Herz« (daselbst, S. 79, in meiner Ausgabe Partitur, S. 22) {Akrostichm 
Si(h?iia), Auch Leichtentritt weist auf den viermaligen Taktwechsel 
in diesem kurzen Satze hin. 



Musioa boscareccia 

oder 

Wald-1 iiederlein 

In 3 Stimmen mit Begleituug daa G u ueralbusses. 
3 Teile, Leipzig, 1621. 1626. 1628. 

Vorliegendes AVerk^) ist zu verschiedenen Lebensz(!itcn seines Autors 
entstanden. In Anbetracht dessen jedoch, daB der Stil allen drei Teilen 
genieinsam ist und diese sich schon in den Stinimbüchern der Origiual- 

1) Vjil. (las srifhcn ang<>führto Beispiel, Zeile 2. 
2} u. u. O. S. 287, Nr. 21ü. 

3) Vgl. die Biographie Schein'», zu Teil I S. SOff.; zu Teil II S. 78—80; zu 
Teü III S, 91-98. 
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drucke häufig vereinigt finden, durfte auch die Neuauagahe alle drei 
Teile zu einem Werke zusammenfassen. 

Die Mnsicn imcnreccüi darf nach einer doppelten Richtung liii 
unsere besondere Aufmerksamkeit in Ansprucli nehmen: 

L wogen ihres Stiles und Vortrages, 
n. wegen ihres Kunstwertes. 

I. Stil und Vortrag der Muska bascarecda. Dieses Werk, Bpe- 
ziellder erste Teil von 1621, darf als eines der frühesten Produkte 
des in die deutsche Liedmusik eindringenden, italienischei 
konzertierenden Stiles bezeichnet werden. Nach Hugo Biemann ist 
Gregor Aichinger vielleicht der erste deutsche Meister, der vom Gene- 
ralbaß Geljrauch macht. {CanÜones ecclesiasUcae, Sillingen 1603). In der 
Vorrede: Ad MmieopJtibnn^ des ersten Teiles seiner 3 Jahre vorher erschie- 
nenen geisthchen Konzerte der »Üpella Nova< vom 1. August 1018- 
berichtet Schein srlbst, daß ihm Ludovico Viadana's ein- bis drei- 
stimmige Cmicerti ecdesiastiei (Gesamtausgabe, Opera (nitnia sncrm^itih 
coneenhmni usw., Frankfurt 1620) 7.\\v Anleitung im Gebrauch dieser 
»invention« gedient hätte. Es ist uns jetzt bekannt, daß der Ausdruek 
Invention nicht auf die Erfindung des bezifferten Basses durch Viadana 
hindeutet, eine Annahme, zn der man früher durch die Bemerkung diese 
Meisters auf mehreren Titeln seiner Werke >Invenxiom commode per 
ogni sorU di ctmtoi'i e -per gli organisH* verleitet wurde. Die Neuerung 
Viadana*8, worauf sich die Bezeichnung Invention bezieht, bestand nur 
darin, daB er, im Gegensatz zu dem früheren Gebrauch, den Generalbaß 
nur gelegentlich zur Ergänzung der fehlenden Singstinmie eines mehr- 
stimmigen Stückes heranzuziehen, gleich von Haus aus seine Kirchen- 
konzerte nur für eine oder zwei Stimmen schrieb und den Generalbali 
als obligate Stütze verwertete, wie die Florentiner auf dem Gebiete de: 
Oper und der Kantate. 

Die Vorrede Schein's zu den Opella nom lautet: 

Ad inusicophilmn: >Hier hast du, vielgeliebter Leser, laut meiner 
jüngst gethanen Fromission ein Werklein (jeistlicher deutschen ( 'Oncerteii 
deren beide Diskante und der Tenor, wo er dazu kömpt, mit dem Texi 
vocaliter, der 13aß ;iber olmc Ti xt instrumentaliter, als mit einer Troin- 
bone, Fai^otto, Viohi grossa, oder ilei;uleieben fwelclier auch wol, so man 
die Baß-Instrumente nicht halten kann, gar außgelassen werden mag) in 
die Orgel. Clavicimbel, Tiorba etc. gesungen und gemacht werden sollen. 
Ferne Instruktion und Anleitung wirstu in Ludovici Viadan ae Con- 
certen, Opera omnia inscribiret, befinden, in welchem er nicht alleine 

1) Geschichte der Mensiiraltheorie S. 421. 

2) In der Gesamtausgabe der Werke als Band V geplant. 
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Qach der lenge meldet, wie man aus dem General-Baß sclilagen solle, 
Sondern auch, warumb diese manier erfunden i). Achte demnach für 
unnötig, alhier weitleuäitig davon zu schreibeu. Boui consule ete bene 
vskle. « 

Wir haben also in der Mus. bosc. eine ÜbertragU2ig der Yiadana'- 
jcben Kunstühung .auf die welthche Liedmusik vor uns und erhalten 
äuch über das Verfahren, das Schein bei diesem neuen, konzertierenden 
Stil beobachtet inssen irill, näheren Au&chluß durch die *Instrue Ho pro 
simplieioribus* , die er dem ersten Teile der Mus. bosc. Toranscbickt 
Sie lautet: 

»Ob mir gantz wol bewust, daß ein jeder erfahrner Musicant selbsten 
wol weiß, wie diese Art der Yilanellen am besten zu gebrauchen: Jedoch 
habe ich etwas nur hienron den einf eltigen andeuten woll^i. Es kdnnen 

diese raeine Liedlein füglich musicirt werden. 

1. Alle drey Stimmen, als der Baß und zweue Soprani, in ihrer 
uatüilichen Höhe, entweder für sich allein oder auch in ein corpus, etc. 

2. Daß man die zweene Soprani oder Discante in Tenoren ver- 
wandeln; eine Oktave niedriger, wii'd dem tiehör auch nicht unan- 
aehmlicli seyn. 

3. Daß man 8oprano I lasse einen Discant bleiben, aus »Soprano II 

aber einen Tenor machen. ^ 

4. Daß man die Soprani viva voce singen, und den Baß auf einer 

Xrombone, Fagot oder Yiolon fein still darzu spielen lasse. 

5. Daß man Soprano I vivä voce singen, Soprano II aber auä einem 
Violin oder MötAein; und den Baß au£E jetzt gedachter Instrumenten 
einem darzu machen lasse. 

6. Kann der Baß, wenn man ein Corpus etc. dabey hat; oder auch 
wol in mangelung des discantisten, Soprano II auff Ooncertenart gantz 
ausgelassen werden.« 

Aus dieser Instruktion geht hervor, daß es dem Schöpfer der Mus. 
bosc. nicht mehr wie in seinen geistlichen' Konzerten, um eine ToUige 
Nachahmung des Viadana' sehen Stiles zu tun ist. Er gibt vielmehr 
seine Selbständigkeit dem italienischen Meister gegenüber kund, sofern 
er den Basso continuo nicht grundsätzlich als fortlaufende, zur Er^nzung 
der Harmonie unerläßliche Begleitungsstinime auffaßt, sondern eine solche 
Begleitung unter gewissen Verhältnissen als entbehrlich hinstellt. Aus- 
gehend von dem später zu charakterisierenden, eine leichtere llandliabung 
des Tonmateriales bedingenden Villanellenstib in dem diese dreistimmigen 
Waldliederleiu gelialten sind, gibt er in jeuer Instrnktion sechs Vor- 
schläge: »wie diese meine Waldliederlein zu varüren seyn«, von denen 

1) V'iadaAia'ft Instruktion ist abgedrockt: Monatshefte f. Mu8.'Gesoh. VIII, 1878, 
S. 105£f. 
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Nr. II- -V eine Versetzung der Tonhöhe einer oder der beiden Ober 
stimmen aus dem Sopran in die Tenorlage gestatten oder finen "Rrsat 
durcli Instrumente zulassen, zum Z^vecke reizvollerer Klangfarbenmi 
schungen, wofür seinem Zeitalter der Sinn und die Gabe, mit ihnen au 
Empfindung und Phantasie zu wirken, im hohen Grade eigen war*). D 
Macht, der freiheitliche Einfluß, den das Hauskonzert auf die musikaliscli 
Praxis dieser Zeit übte, tritt ims am deutlichsten aus den Vorreden zi 
den Alien Heinrich Albertus entgegen, an der Stelle, wo sie auseii^ 
andersetzen: »die Singstinune kann von Violine oder Flöte, der Baß yoi 
Violoncellis und Fagotts, die Mittelstimmen können TOn weiteren ge 
eigneten Instrumenten oder Sängern yerstärkt oder kontrapunktiert wer- 
den s). Der erste und secliste Vorschlag Scheines sind geeignet uns Auf 
Schluß über die Verwendung die er dem beziffertem Basse zuwies, zi 
geben. Aus der ersten Anweisung erhellt, daß der bezifferte Baß, went 
alle drei Stimmen gesungen werden, bei der Aufführung ganz wegbleibei 
könne; aus der letzten Nr. ö], daß die obligate Begleitung, falls eir 
corpus vorhanden ist, die Mittel- oder Baßstimme aber fehlt, notwendig 
einzutreten habe, um die entstandene harmonische Lücke durch die in 
stiMimcntale Begleitstiuimc auszufüllen. Das Begleitinstrument (corpu' 
wird auf dem Titelblatt des Werkes als Klavizimbel, Spinett, Tiorb^ 
näher definiert. Ein weiteres Moment der Unabhängigkeit von Viadan:' 
zeigt die viel reichere Bezifferung, die Schein durch die Zahlen unii 
Signattu'en des basso continuo zum Ausdruck bringen will, denn wahrem 
Viadana in seiner mr für die Organisten bestimmten Instruktion auf 
die Bezifferung gar nicht eingeht, sondern sich nur der j| und zur Be- 
zeichnung der Terz bedient, kommt in der mus. bosc. auch die wirklich« 
Bezifferung für Quinte, Sexte, Septime und die Vorhalte (der Quart vor 
der Terz, der Septime vor der Sexte) vor. Vielleicht war ihm unsenc 
Meister, schon die Oper Euridice Jacopo Feris bekannt, die 1600 
zwei Jahre vor der Herausgabe der geistlichen Konzerte Viadana^s. 
erschien, und deren Baßstimme der Komponist, in völliger Unabhängig- 
keit von Viadana, eine ausgeführtere Generalbaßbezifferung beigefügt 
hat. In der Anwendung einer solchen wurde Öchein hicherlich aucli 

1 ) H. KretzBchmar, Fuhrer durcli den Konzertsaal. I. Abt. I. Bd., 3. AufL 

1898. 8. 5. 

2) H. KrtLzsdjmar, Musikalistbo Zeitfiagen S. 42. Vgl. auch M. Praeloiiu;^. 
Syniagma musicmn III S. 17üff. und Monatehefte für Mus.-Geöch. 1878 8. 42. Vgl. 
auch Bugen Sohmite, Ausgewählte Werke des Nfiraberger Organisten' Johann 
Staden (lö8l— 1634), erster Teil (Denkiu'ilt i «l* i Tonkunst in Bayern; Lt-ipzig. 
Breitk<»i>f närtel 1900, Einleitung S. XLV. .Alit lieelit erblickt aber der Heraus- 
geber Stadl HS. des.sen Motette: »Exspec-tam expedari Dominum*^ flie iJezeiehmnig: 
»Cantus .sive Tenor« trägt, in dieser freigi lat^ieueu VValil in der 8tiuimenbe.sctzung 
auch einen bedeutsamen, modernen Zug und im Sinne Ph. Spitta's »den Durch- 
brach einer ganz neuen Anschauung.« 
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durch Michael Praetorius bestärkt, der es in dem Sfpitagma 3Itisicuin 
III, 126/12711 von 1611) dem Viadana zum Vorwurf macht, die Be- 
zifferung nicht anfjpwPTidet und dadurch den Spieler über die "Wahl der 
zum Basse zu greifenden Intervalle und Harmonien im unklaren gelassen 
zu haben*). 

Eine wichtige Quelle aus Schein s Zeit selbst war fernerhin für das 
Prinzip der modernen Aussetzung des bassus contdnutts zu berücksich« 
tigen: Jobann Staden, der bekannte Nürnberger Organist gab im 
Jahre 1626 in seiner »Kirchenmusik Ander Theil< 2U 1 — 7 St. am Schluß 
folgende hierher gehörige Vorschrift: 

»Kurtzer und einföltiger Bericht für diejenigen^ so im Basso ad. 
Organ, unerfahren i was bei demselben zum Theil in Acht zu nehmen«. 
(Neugedruckt in der Allgem. Mus. Zeitg. 1877 8. 99fi)^. Daselbst heiflt 
es: » Omdte TerUae major et mmar [nämlich die über dem Bassus stehen- 
den $ und b) werden danimb nicht allzeit verstanden Tom Basso an zu 
reebnen, sondern abwechselsweis zu gebrauchen, dann man nicht an ein 
gewisse Ort gebunden, und wird die Decima, auch die Decima Septima 
an der Tertia statt gcbrauclit . In Befolgunc: dieser Vorschrift setzt 
die Neuausgabe der Mus. bosc. zuweilen, besonders an den Teil- und 
Ganzscliliissen, statt der Terz die Dezime, wobei natürlich das Gesetz 
der richtigen harmonischen F^i t - lireitung in den Akkordverbindungen 
maßgebend gewesen ist. Betrelis der praktischen Ausführung der tScbein- 
schen Vorschläge »wie diese meine Waldlicderlein zu variiren seyn« be- 
ansprucht noch Nr. 5 unsere besondere Aufmerksamkeit. Während 
nämlich Nr. 1 die Möglichkeit des dreistimmigen, unbegleiteten Vor- 
trages, und Nr. 4 die des Duettes durch die oberen Gesangsstimmen 
mit Begleitung d( s Basses auf einer »Trombone, Fagott oder Violin« 
gestatte, geht der fünfte Vorschlag noch einen Schritt weiter, indem er, 
außer der Baßstimme, auch die Mittelstimme durch ein Instrument 
(»Violin oder Flötlein«) auszuführen erlaubt. Hier stehen wir vor einer 
für die deutsche Musik epochemachenden Erscheinung: Es ist für 
Deutschland wohl die erste Spur des einstimmigen begleiteten 
Gesanges. Es ist die bisher nachweisbare früheste Übertragung des 
um 1600 in Italien aufgekommenen neuen Stilprinzips des »konzer- 
tierenden Stiles«, des begleiteten Sologesanges nach Deutschland. 
Auch Johann Staden's Werke (Hannoniarum sacrarum continuatio, 
die 1621, im Jahr des Erscheinens des I. Teils von Schein's Muaica hos- 
mreccia, erschien; Herzen strost-Musica, 1630 sowie Harmonae variatae, 
1632) zeigen uns kunstgeschichtlich interessante Übergangsformen von 

1) Vgl. dazu Fr. C^uTsander, Allgemeine MusikaliBohe Zeitung 1677, XII. Jahr* 
gang, Kr. 6ff. 

2) Vgl. auch E. Schmiti, a. a. O. & XLil. 

B«iii«ft u. ijia. II, 7. 2 
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einstimmigen, aber noch nicht solistischen, sondern nur in mehrfach besetzten 
Stimmen sich bewegenden Gesängen zu wirklichen Monodien^). Dankens- 
werter "Weise hat auch Max Friedländer kürzlich auf diese htstaiderc Be- 
deutung Scheins hingewiesen 2), Nur ist der dort von ihm gebrauchte An- 
druck :>einstimmigen, mit Akkorden begleiteten Gesanges« nicht ganz zutref- 
fend, sofern die Aussetzung des bezifferten Basses oft eine über bloße 
Akkordbegleitung hinausgehende, ausgeführtere, motmsch-thematisch ent- 
mckelnde Ausarbeitung erfordert. | 

Ein Fall, in dem Schein den Vortrag einer Yillanelld für drei In- 
strumente »auf drey fiaber-Pfeiftlein zusammen gestimmetc auBdrücklicb 
Yorgescbrieben hat, s. F. S. 125. 

Auch zwei von Schein ausdrücklich für den Sologesang bestimmte! 
Stficke (Monodien) treffen wir in seinen Werken an: 

1. Jocus Nuptialis Hochzeits-Scherz (1622), der in der Partituij 
dieses Bandes im Anhang, S. 129/131, unter den nicht zur Mus. bosci 
gehörigen, aber stiherwandten Liedern Teröffentlicht ist'). I 

2. Ein geistliches Tenorsolo: »Pöhrwahr, er trug inisre Krankheit,*, 
das die Breslauer Stadtbibliothek handschriftlich bewahrt^). 

IL Kunstgcschichtliche Bedeutung df^v Musica boseareccio. 
Auf dem Titelblatt seines Werkes sagt der Autor, es sei »auf Italian- 
Villanellisclie Invention« »fingiert« und komponiert. Es ist eine! 
seltsame Ironie der Kunstgeschichte, daß Schein sich crerade durch das-| 
jenige Werk den grölken Beifall seiner Zeltgenossen errungen hat, dessen 
Stil, als Kunstgattung, jahrzehntelang von den tüchtigsten, musikalischen 
Praktikern und Theoretikern mit Geringschätzung, ja Verachtung be- 
handelt worden war. So schreibt Jacob Begnart in dem Widmung»- 
gedichte seiner »SVißsnMi« von 1584^). 

•Lafi dich darum nit wend^ ab. 

Das ich hioriim nit brauchet hab 

Viel zierligkeit der Musik. 

Wiß, daß es sich durchauß nit schick, 

Mit Vilanellen hoch zu prangen, 

Und wollen dadurch preiß erlangen 

Wiidt sein vergeb^u und umbannat, 

An andre Ort geh&rt die Künste« 



1) B. Schmits, a. a. O. achter Jahrgang S. 6 u. 3; vgl. auch S. 41 ff. und 

uebenter Jahrgang, Einleitung S. LI. 

2) Das deutsciie Lied im 18. Jahrhundert» Stuttgart und Berlin 1902» I. Bd., 

L Abt.; Musik, Einleitung, S. XXV. 

3) Vgl. Biographie S. 58. 

4) Vgl. Biographie, S. 108, Nr. 34. 

6) Vgl. Neuauagabe vou Robert Eitner, XIX. Band der PublikatioiMii Slteier 

praktischer und theoretischer Musikwerke, herausgegeben von der Gesellsduift für 
Muaikforsohung. Leipzig» Breitkopf und Härtel. 1896, Vorwort Begnarta. 
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Die Villnnellc [alla Napolefana, Canxom viüanesca] war bekanntlich 
las von Bauern und leichteren Handwerksleuten bei der Arbeit gesungene 
talienische Volkslied des 16. Jahrhunderts, in dem die tieferen Stimmen 
lie melodieführende Oberstimme innerhalb der natürlichen Tonlage der 
Oktave nachahmten. In diesem kunstlosen Zusammensingen ergaben 
lieh die Quintenfolgen der Mittelstimnien von selbst, die aber immer nur 
n dreistimmigen Yillanellen vorkommen. Diese Yillanellen wurden Ton 
talienischen Meistern wie Giovanni Domini co da Kola (Canzoni 
RUanesche, Venedig 1541] und Oratio Vecchi Giustiniane (1590 und 
moh von ylämischen Musikern wie Begnart, massenhaft nachgebildet, 
ndem man, unter Zugrundelegung der Textstrophen und Zeilen musi- 
calische Abschnitte bildete, die wiedeiiiolt werden und so liedförmige 
D^esänge ergaben. Dabei wurden nun jene Quintparallelen absichtlich 
)eibelialten, um dadurch den Urspi ung aus jener charakteristischen, volks- 
ümlichen Naturhariüoiue anzudeuten, die Zacconi besonders in den 
iiditalienischen Gegenden (Neapel), wo das Griechentuni am längsten 
lachgewirkt hatte, sogar als lieste griechischen AI usikempfindens. als 
Bodensatz einer antiken Kultur und ihrer nur unbewußt harmonischen 
Sing^veise erklärt'). Im 10. Eande der sämtlichen Werke von Orlando 
Ii Lasso, der den 5. Teil der Madrigale dieses Meisters enthält, ver- 
»fientlicht Adolf Sandberger eine dreistimmige Villanelle (Moreschaj^) von 
issus', in deren Seeunda parte (S. TT sich 12 (^)uintenfolgen anein- 
mdcrreihen^)! So waren diese kunstmäßig und doch kunstwidrig zu- 
gleich gesetzten Villanellen gewissermaßen eine Selbstironie der Musiker 
tuf ihre eigenen Kunstregeln, worauf auch das abfällige Urteil des 
^ichael Praetorius im Syntoffma mvsicum TU, S. 20, sowie das 
Etegnart'sche Widmungsgedicht hinzudeuten scheinen. Es war aber 
rorauszusehen, da& die deutschen Meister, die sich natürlich ebenfalls 
mter den Nachahmern des Villanellenstiles befanden, endlich auch auf 
iiesem Gebiete sich der Würde ihrer nationalen Kunst wieder bewufit 



1) Vgl. I^riedrioh Ghrysaoder, Y. J. Sehr, für Mnaikw. Bd. IX, 1893, Uber- 
letzung des großen theoretwohen Werke» PraUiea di Mtuie» etc. III. Teil, Venedig 

1592, von Lodoviro Zacconi, eines Lehrers des italienisehen Kunsigeeanges des 
i'isgehenden 16. Jahrhunderts (vgl. a. n. O. S. ;U)4— IS). Die Übersetzung des ersten 
Teiles steht im Jahrhang VII (1891) S. 336 ff., die des dritten Teilra im Jahrgang X 
(1894) S. 531 ff. 

2) Moreacha (Mohrentanz) ist dne Unterform der Villanella, ursprünglich im 
Tanz, zweifelsobne historischen Cliarakters, hervorgegangen aus den Kämpfen der 

Christen mit den Sarazenen (^lauren) \ind Sandberger, Roland Lassus' Be- 
ziehungen zur italieuischeii Literatur, Sammelbäade der IMG. Jahrg. V, Heft 3, 
S. 412 ff. 

3) Vgl. Gesamtausgabe der Weske Lassos Bd. II Einleitung S. XV ff. und 
Sandberger, Beiti%e zur Geschidite der bajrlwheii HofkapeUe unter Orlando 
di Lasso, Erstes Buch, Leipzig, Breitkopf & Härtel 1594. S. 114ft 

2* 
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wurden und daß unter dem IS' amen >Villanella manelies Lied eiiiii 
das dem italienischen Typus nicht entsprach, sofern es sich durch u 
wirkliciien kunstmüHigen Satz auszeichnete. Die viorstimmigen >.j 
Saerae^ von Joaehim von Burck 1572 n. 1578 j^eben davuu eiDi 
spiel Ebenso Schein's Zeitgenosse Johann Staden*). Dpriti 
Meister aber, der in hervorragendem Maße berufen war, der Wee 
zeigen, >daß auch an diesen Ort gehört die Kunst« und zwar auf^ 
Boden deutsclier Dichtung, war Johann Hermann Schein. 

Es ist bei der Besprechung des Jugendwerkes unseres Künstlen 
Yenus-Kränzleins, der Liedstü dieses Werkes als ein im wesentlich sti 
homophoner, lediglich dem metrischen Bau der Teztesstrophen folgoil 
charakterisiert worden'). Im Gegensatz hierzu finden wir in den >Vj 
liederlein« das rein melodische Element der Einzelstimmen wieder stiil 
herrorgehoben. Schon Hans Leo Haßler hatte, dem Zuge der) 
folgend, den .Schwerpunkt in seinem »Lustgarten« (Xüinberg 1601 
die melodische Stimmführung der Einzelstimmen gelingt. Doch 
bei ihm der polyphuu iiuitatorisclie und der homophon akkordischeJ 
immer noch scharf einander gegenüber und eine Verschmelzung 
Stilarten zu einer hölieren Einlieit ist nur erst angedeutet. In der.l/ii-" 
lioscareceia aber ist eine wirkliche innere Durchdringung beider als 'S 
künstlerisches Formenprinzip, durchgeführt worden. So einigeDäj 
italienische Melodik und deutsche Polyphonie zu dem glückliciej 
Bunde, der ihnen damals beschieden war und der italienische YilläB^ 
Stil erfuhr eine yon den Italienern seihst nicht geahnte Aushüduo."- 
Yertiefung. Allerdings hatte hei Palestrina schon eine ähnliche^) 
Schmelzung der italienisch-homophonen Kunstrichtung mit der Fü 
phonie der Niederländer stattgefunden^), im zweiten Buche setner Ü 
drigale (1586], und, wenn wir z. B. die zweite der heiden dreisÜDun^ 
Kanzonetten dieses Meisters in der vortrefliichen Auswahl Peter Dwlb 
betrachten: 

Da cosi dötta man sei stato fatto vaghissinio rü ratio 
(Dich hat geformt ein Meister zaubermachtig, 0 Bfldnis wiindorprächtig) 

so möchte man hierin vielleiclit ein wahrhafteres künstlerisches Vorf 
Schein's erkennen, als die Villauellen-Literatur Italiens zu bieten^ 
mochte und auch als die entzückenden, aber im knappsten homoplii' 
Stil graziös dahingaukeluden *Sdterxi mtmcaU* von Claudio 

\) Vgl. meme UnUThUchuiigen über tlen außcrkirclilichen Kunstgesang i^' 
evangelisdieai Sdiulen, Leipzig 1890, S. 143ff. 

2) £. Schmitz, a. a. O. Jahrg. VII Einleitung, 8. LVI. 

3) Vgl. oben S. 2/3. 

4) Vgl. H. Goldaohmidt, Studien zur riosrljichtc der italieniachOD Op^f 
17. Jahrhundert. Leipzig 1902. Breitkopf & Härtel, S. 20. 

6) Leipzig, Bieitkopf & Härtel. 
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rerdi 1609, ?on denen Alfred Heuß ein Beispiel (S. 49) gibt und 
leren Ursprung wohl unschwer auf die volkstümliche Frottole*) (drei- 
?timTiiige Ballettis) zurückzuführen ist. Mit Monteverdi hat Schein 
illerdings HinneigUBg zum Grebrauch der Chromatik gemein und außer 
ien DiBsonanzen, unterscheidet sich die Schein*8che Melodik toh der 
ruhigen Klarheit der Melodik des älteren Meisters auch durch die leb- 
haftere Bbythmik, die wiederum durch die italienische G€8aiig8figuration 
beeinflußt worden ist. 

Außer Palest rina dürfte unsenn deutschen Meister geiriß auch 
Sie »J?me» fran&nses et ItaHennes* seines großen niederländischen Zeit- 
genossen J. P. Sweelinck (1612) bekannt geworden sein^). Auch die 
anbeziüeiieii , dreistimmigen, auf die Oper hinweisenden Madrigale >La 
Paxxm Sem'l£€ von Adriano Bancliieri 1607)*), zeigen eine größere 
Selbständigkeit der Stimmführung und dürften unserem Meister gleicli- 
falls bekannt gewortkn >rin. In der Freiheit und Selbständigkeit der 
Stimnifiihrung, dem anmutigen \\ echsel der Stimmgruppen, von Homo- 
phonie und Nachahmung von geradem und ungeradem Takt, ermnert die 
Mus. hose, auch lebhaft an die dreistimmigen, französischen Sologesänge 
S'weelinck's, die aber ebensowenig, wie die Palestrina 'sehen KanzQ- 
netten und die klonte verdi'schen Scherzi Bezifferung aufweisen, wenn 
sie auch in der Praxis der Niederländer gewiß durch Instrumente ersetzt 
oder unterstutzt worden sind. 

Aber auch die Entwicklung, die Scheines eigene Kunst, abgesehen 
fon der italienischen Beeinflussung, in der Liedkomposition gewonnen hatte, 
Ist hier deutlich erkennbar. Während im Yenus-Kianzlein die Schönheit 
der stimmftthrenden Melodie erst durch das Dickicht der harmonischen 
Unterlage hindurch leuchtet, gewinnen die ünterstinmien der »Wald- 
liederlein« wieder selbständige Bedeutung und Töllige Ebenbürtigkeit 
Sie treten in ein lebendiges Wechsel Verhältnis zur Oberstimme, deren 
melodische Motive sie, im Sinne der strophischen Ghederung und poe- 
tischen Stimmung des Textes, weiter entwickeln. So heben sich die je- 
weiligen Stimmeupaare in feinsinniger, stets wechselnder Gruppierung, 
von der dritten ab, um öfters zu lieblicher Dreiheit sieb zu einen. Wahr- 
lich, der Verf.'issei- des Lobgedichtes, das dem II. Teil der Mus. hose. 
von 1626 Yorgedruckt ist, hat recht, wenn er in seinem Distichon I)e 
VülaneUU ausruft; 

1) Die Insteaenmtalstücke des Orfeo, Leipzig 1903. 

2) Vgl. B. Schwartz, Die Frottole im 15. Jahrhimdert. Vierkeljabnachr. für 

Musik wisscnsch. Band m, 1886. 

3) Veröffentlicht yon Max beilfert, Gesamtaasgabe der Werke Sweeliuck's, 
VIII. Teil. 

4) Vgl. Torchi, TArte musicale in Italia, Volume quarto (libto seeondo), 
S. 283ff. 
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VülmipUa quidpm ä Villn sna namina cepü. 
Verum kac mm quaevus VtLlici i>ena fluit. 

Aus dem Gesagten erhellt, daß die Behauptung Schneiders , da 
harmonische Mement sei in der Mus, bose, auf den bloßen beziffertei 
Baß beschränkt, auf einem Irrtum beruht. Schein drückt die Baft 
stimme als solche durchaus nicht grundsatzlich zur Begleitungsstimn 
herab, sondern weist ihr im dreistimmigen Satze volle Selbständigkei 
zu^). Nur die Möglichkeit einer generalbäBmäßigen Ergänzung durd 
»ein KUtvicimbel, Spinet^ Tiorba, Lauten etz. irie auch auff musicaHschei 
Listrumenten«, wie der Autor auf dem Titelblatt sagt, läßt er offen. 

Was die formelle Gliederung der Lieder der Mus. hose, anyeli: 
so herrscht auch hier, wie im Yen. -Kr., die Zweiteilif,^kcit. Nur ein ein- 
ziges Beispiel von Dreitpilicfkeit findet sich im ersten Teil der Mus. host 
"Nr. XV, P. S. 39/41. Innerhalb dieser Teile hegegnet häufiger Wech«:e! 
von geradem und ungeradem Takt, ebenso die Umkehr des Rhythmus 
an den Schlüssen ungeradtaktiger Abschnitte. Während die beiden zu 
letzt hervorgehobenen Punkte auf das »Ven.-Kr.« zurückweisen, weich! 
die Periodisierung, der Stilverschiedenheit des Werkes entsprechend, ab 
In den homophonen Partien, zu denen alle im ungeraden Takte stehes 
den gehören, wird sie durch die metrische Gliederung der zugrundi 
liegenden Teztstrophe gegeben. Dagegen erlaubten die imitatorisches 
Abschitte der Lieder, der Natur ihres Stiles gemäfi, solch eine scharfe 
periodische Gliederung nicht. 

Hinsichtlich der Tonarten kann man in diesem Werke im allge- 
meinen noch die Pfihlung mit dem Siteren Kirchentonartensystem beol)- 
achten. Unter den 50 Liedern der Mm. hose, ist am meisten das 
dorisch-transponierte (24mal) und das mvxolidisclio (16raal) vertreten 
Ich möchte daher Friedländer's Meinung daß in diesen Gesängen von 
den alten Oktavengattungen kaum noch etwas zu bemerken sei, nicht 
zustimmen. Auffällig ist das häutige A^orkumiiien des genus moUc bei 
Liedern mit lustigen, ja ausgelassenen Texten, z. B. Nr. VT und YII de^ 
ersten Teiles, P. S. 19/21, 23 und Nr. XI des zweiten Teiles, P. 8. m.\ 
67. Letzteres Lied drückt textlich die freudige Stimmung eines Lieb-! 
habers aus bei der Rückkehr der Oeliebten, das vorangehende die Klage 
um ihren Verlust. Beide Gesänge stehen aber in demselben genus moUe] 
Wir dürfen die Vermutung aussprechen, daß hier unserem Meister die 
im Volks- und älteren Kunstlied häufig, klagende mo2^Färbung noch im 



1) Das mneikalsicfae Lied in*'ge8chi€htüchar Sntwiokdmig, Leipzig 1864, Bd. H, 
S. 468 ff . 

2) Vg^. ohcn, S. Id, seine ^tmotio pro aiinplicioribiis Nr. I. 

3) Das deateohe lied im 18. Jahrhundert» 1. Bd, Einleitung S. XXV. 
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Bewußtsein lebte^). Auch R. Wagner^) sagt Yon der Klage, sie sei 
»80 innig ureigen allem Tönen«. In dem zweiten Teile der Mus. bose, 
wecliseln die beiden genannten Tonarten fast regelmäßig miteinander ab. 

In modulatorischer Beziehnng begegnet In diesem Werke die 
Eigentttmlichkeit vieler zeitgenössischer Musiker, die Tonarten in harmo- 
nisch unvermittelter Weise aneinander zu fügen, auffällig häufig. Es 
ist dies eine Übergangserscheinung dieses Zeitalters, das sich aus dem 
mittelalterlichen Tonartoisystem zur modernen harmonischen Anschauung 
erst hindurch ringt und sich eine modulatorische G^esetzmäßigkeit erst 
schaffen mußte. So findet sich in der Mus. hose, folgendes Beispiel 
modulatorischer Härte (Teil II, Nr. IV, P. S. 52, Abschn. m, Takt 2y3)3j: 





iE 



etc. 





4 6 









In solchen Fällen mußte natürlich von dem in der Einleitung zur 
Biographie S. XXTT gegebenen Grundsatz, daß die Versetzungszeichen 
ihrer Tonstufe und ihrem Liniensjstem für die Dauer eines ganzen 

Taktes gelten abgewichen werden und ist dann stets das Versetzungs- 
zeichen bei der nächsten Wiederholung der gleichen Note widerrufen 
worden, um eine unseren Anforderungen entsprechendere modulatorische 
Verbindung herzustellen. So wird in unserin Beispiel durch das Auf- 
lösungszeichen im Baß der luiriiionische Übergang von D-dur nach C'-dur 
durch f auf gehörige AN'eise vermittelt. 

Die Melodik der »Waldliederlein« ist, im Anschluß an die Be- 
trachtung ihrer Stilcharakteristik und ihrer Tonarten, hier noch des 
näheren ins Auge zu fassen. Sie ist von einer entzückenden Frische 
und einer herzgewinnenden Süße und Innigkeit. Auch hier bricht, wie 
in den Liedern d(^s : Ven.-Kr.«, trotz des viel stärkeren Einflusses der 
italienischen Melodiebildung, ein echt volkstümlich deutscher Grundton 
hervor. Auch hier glauben wir Mozart' s schönheitsgesättigter Melodik, 
sowie dem festlichen Glänze des Händel* sehen Stiles im voraus zu be- 
gegnen, z. B. Teil n, Nr. I, P. S. 46/47 und Nr. YU, P. 8. 58/69. 

1) Vgl. die kleine .Ttit:cndarlHMl Friedrich Chrysandcr's über die Moll -Tonart 
in den N'olksgesimgen. Schwerin 18ö.*i, die die in den Volksliedern vnrht rix hcnde 
Moll-Tonbewegung auf die «prachlich-toniuchea Organe des Menschen zurückführt. 

2) »Beethoven«, ges. Schriften u. Dichtungen Bd. IX, 2. Aufl.. S. 92. 

3) Vj^ Aooh £. SofamitB, J<diaim Staden» a. a. O.» ESideitiiiig, 8. XXXV. 
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Spezifisch italieniBche Eimrirkung ist in der figuratioii der Boseareccia 
Melodien nadbzaweiseii. Sie gibt der Melodie oft ihr charakteristisches 
Gepräge. Wir haben es hier höchstwahrscheinlich mit Einwirkungen der 
sogenannten Cforgia zu tun, jener verzierten Kunstweise italienischen Ge- 
sanges, die sich zu Anfang des 17. Jahrhunderts auch in Deutschland 
allgemein verbreitet hatte i). In Nachahmung solcher ausschm&ckender 
Gesangsfiguren erweist sich unser Künstler ganz als Kind seiner Zeil 
Wir werden dies verstehen müssen und sind sogar genötigt, bei der stil 
gerechten Ausfüliruug dieser Partitur Scheins selbst solche Veizienuigc i 
anzubringen, denn, seitdem Clirysander durch die Ubersetzung Zacconi ? 
uns zum ersten Male wieder die in vollständige Vergessenheit geratene 
Lehre vom Variieren und freien Verzieren der Melodie erschlossen hat, 
muß diese Kunstübun^ bei allen zur italienischen Schule gehörigen Ton- 
werken des 16.. 17. und 18. Jahrhunderts angewandt werden. Ks sind 
infolgedessen auch in den Werken Schein'» derartige Ergänzungen ii 
allen Stimmen vorzunehmen, insbesondere wenn diese "Waldliedcrlein nacli 
dem Vorschlage I des Komponisten (s. o. S. 15) »für sich allein«, d. h 
als dreistimmiger a capeUa-Qesa.Tkg, ohne das Corpus, also ohne Hinzu- 
fügung der ausgesetzten harmoniefüllenden Baßbeziiferung vorgetragen 
werden sollen, wo besonders die langen Noten, namenthch der Kadenzen 
durch solche Eigoren auszufüllen sind. In der praktischen Durchführung 
dieses Grundsatzes darf der Ausführende sich das Vorbild Chrysander < 
das sich auf Zacconi, Scheins Zeitgenossen, stützt^), zum Muster nehmen 
Wir wollen zur Yerdeutlichung einiger der bei Schein am häufigsten 
vorkommenden Figuren, die bei Zacconi als vaghexxe, Liebreize, be- 
zeichnet werden, hier anführen, wobei noch zu bemerken ist, daß sie im 
dritten Teile der Mu^. boae. den breitesten Raum einnehmen. 

So wendet Schein die sogenannte lombardische Manier Job. Friedr. 



Agricola's mit Vorliebe an p f j* . Sie bestand in der Voransetzung 



der kurzen, betonten Note vor der längeren, unbetonten ^j. Mit Becht 



1) R. Schwartz. Hassler unter dem Einflüsse italienischer Madrigalisten, 
Vierteljahnaschr. f. Müsikw., IX. Jahrg. (1893), S. 12 und ChryBander's Aufsatz 
über Zacconi, Vieafteljahmchr. f. Musikw., VII. Jahrg. (1891), 8. 341ff. 

2) Vgl. den vortrefflich Orient iironden Aufsatz ITcrmann Krrtzschmars : 
»Kinigo Bemerkungen über den Vortrag alter Musik« Jalirb. d. Mus. Bibl. Peters 
1ÜÜ0 (VIL Jahrg.),. Leipzig, C. F. Peters 1901, S. 65ff. und F. VoUbach, Bio- 
graphie G. F. Händers, Berlin, »Harmonie« S. 80ff. Doch vgl. aiioh 11 Seiffert, 
Die Verzierung der Sologesänge in Händel's Hessias (Zeitsdir. d. IMG. Jaliig. IX 
und dazu Hoft 1, 4, 5) und H. Goldschmidt, Die Tx^hre von der Tokalen Qrna- 
mentiJc I. Bd. (CSiarlottenburg, P. L hsr n 10O7). S. Off. 

3) Vgl. Goldschmidt, fVeränderungen . Verzierungen, Passaggien im 16. und 
17. Jahrhundert und ihre uxusikalische Bedeutung, Breslau 1890, in den Monat^b. 
f Jfus.*Ge8oh. Jahrg. XXJH, 1691, S. 118 und Quants, Versuch einer Anweasung, 
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weist Wasielewski^) dieser Yortragsmanier die Bedeatung des Vor- 
schlags zvL Sie und ihre Umkehnmgen sind Erscheinungsformen der 

sogenannten Mcdantatio cm ribattutajii gola^ ^ ^ 

in der Besprechung des >Yen.-Kr.« begegneten. In seinem großen In- 
strumentalwerk »Banchetio musiaUe* (s. n. S. 91 ff.) hat Schein diese 
Vortragsmanier ebenfalls angewandt. Am gleichen Orte treffen wir erst- 
malig bei Schein die nachstehenden Figuren an: 



ß-ß-»- 



Sio ünden wohl aus dem Grunde so häufig Anwendung, weil sie sich zu 
motivischer Entwicklung, in der wir eine (rrundform der thematischen 
Arbeit zu erblicken haben, außerordentlich günstig erweist. Es ist die 
bekannte melodische Figur der Sequenz, die in der italienischen Monodie 
zur Verstärlvung des Ausdruckes damals sehr gebräuchlich und darum 
auch von den deutschen Meistern übernommen worden war^). Besonders zu 

r-€ r 

Schlußbildungen verwendet Schein folgende Figur: 




für die sich ebenfalls italienische Vorbilder, z. B. bei MontcTerdi finden 

l issen^j. Die bemerkenswerteste Figuration tritt uns aber in Nr. II des 
il. Teiles der Mica. bosc. P. Ö. 48/49 entgegen, da hier die Textworte 
selbst darauf hinweisen^ daß es sich um eine Herübernaiime italienischer 
> VagJiexxe* handelt: 

»Wir wollen untr uns allhie 

»Ein süße Harmonie 

»Auff neu Manicrc machen« 

Diese umfangreiche »neue Manier« beginnt mit folgendem Motiv: 



nsw. 



Vgl. damit Nr. I des ersten Teiles, P. S. 81, den >Bergk-Reyen« Nr. XVI 
des zweiten Teiles P. S. 77 ff und Nr. XIII des dritten TeüesP. S. 109/110, 
auch begegnet uns das gleiche Motiv, nur rliytlimisch verschärft, noch 
100 Jahre später bei Seb. Bach in semer Orgel-jToooito C7dur (Ausgabe 
der Bachgesellschaft, Bd. XV, S. 255 u. fi). 

die Flöte traversiere zu spielen, kritisch revidierter Neudnick von Dr. A. Schering» 
S. 22/23 und 241. 

1) Die Violine im 17. Jahrhundert und die Anfänge der InstnimentJÜkcMnposition, 
Bonn 1874, 8. 26. 

2) M. Friediänder a. a. O. S. XXIV. 

'A) Vgl. Kiesewetter, S(hi('ksale und Besehaffenheit des weltlichen Ge- 
säugen u»w. S. 103 und Alfred Heuü, Die InstrumentalBtüoke des »Orfeo«, Leipzig. 
Breitkopf & Härtel 1903» S. 50. 
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Solchen Koloraturen begegnen wir noch an vielen anderen Stellen 
der Mus. hose. Sie haben zum groBten Teile tonmalcnsche Bedeutung; 
z. B. auf die Worte: G^esang, Capricd^ LiebeBblickelein, Äugelein, Freude 
Lachen, Laufen, Zerschneiden usw. ; lauter Begriffe, die zu derartigea 
musikalischen Ausdrucksmitteln lockende Gelegenheit bieten, von der 
gerade die italienischen Meister und ihre deutsclien Naclialmier den aus- 
giebigsten Gebrauch machten. An die Gurgelgeläufigkcit der Sänger 
stellten diese »Manieren« hohe Anforderungen, aber auch die Aufnahnif 
solcher Passaggien in die Pol}'phonie dürfen wir als einen Ausdruck de> 
Ringens nach Gleicliberechtigung aller Stimmen und als eine Brücke 
zum Sologesang auffassen i). 

In hezug auf die Harmonik der Mus. hose, haben wir auf eine 
Erscheinung, auf die schon von Winterfeld hingewiesen hat, unser be- 
sonderes Augenmerk zu richten. Li seiner Würdigung Scheines als 
geistlichen Tonsetzers rügt der genannte Forscher die häufige Verwendung 
der verminderten Quarte resp. ihrer TJmkehrung, der übermäßigen Quinte, 
und erkennt darin ein Symptom des Verfalles des echt kirchlichen Ton- 
satzes. Dieser Vorwurf ist aber weit älteren Datums. Schon Claudio 
Monteverdi gegenüber wurde er von dem bekannten Kunstrichter Artusi 
im Jahre 160B erhoben.^) Ohne unseren hochverdienten Musikforscher 
von Winterfeld mit dem kurzsichtigen, italienischen Kritiker verghii« htu 
zu wollen, wird doch erlaubt sein, jenem Vorwiufc auch ersterem gegen- 
über mit den Worten Montevcrdi's selbst zu begegnen. Dieser ver- 
teitigte sich mit dem Hinweise darauf, »er habe seine Madrigale rlosltalL 
mit ein* iTi neuen harmonischen Gewände ausgestattet, nm mittelst neuer 
Tonverbindungen auch auf neue Weise die Affekte darzustellen«^!. 
AVenn wir zu den besten deutschen Meistern des beginnenden 17. Jahr- 
hunderts überhaupt das Vertrauen haben dürfen, daß sie sich die neuen 
italienischen Ausdrucksformen nicht aus bloßer Nachahmungssucht an- 
eigneten, sondern, um sie, in Durchdringung mit den Mitteln ihrer eigenen, 
nationalen Kunst, zu einem neuen, höheren Kunstganzen zu erheben, so 
müssen wir auch in dem vorliegenden Falle annehmen, daB Schein ebenso 
wie Heinrich Schütz auch die neue Tonverbindung der verminderteß 
Quarte nur deshalb in ihre eigene Schreibweise aufnahmen, um im Sinne 
Monteverdi's »auf neue Weise die Affekte darzustellen«. Wir brauchen 



1) Vgl. Goldschmidt, Veränderungen etc. S. 116. 

2) Der eyaiigelische Kirchengesang, Bd. II, S. 233. 

3) Vgl. Dr. Emil Vogel: Ol. Monteverdi, Leipzig 1887, S. 223 u. H. aold- 
Schmidt, Studien zur Geschichte der italieniaohen Oper im 17. Jahrhundert^ Leipzig. 

Breitkr>i.f & Härtel, I. Band, 1901, S. 52. 

•i) Vgl. die Seconda Parte delle Imperfettioni der Streitschrift Artusi 's, in der 
der Verfasser diese Verteidigung Monteyerdi's abdruckt. 
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also nicht der Meiniuig Ton Winterfeld^s za sem, daß »vieles dieser Art 
(nämUch wie jenes Intervall) nur nnter der Yorausseteiing als ausführ- 
bar erscheinen kann, dafi es Listrumenten, an Stelle von Singstmunen 
sugeteilt worden« » wenn auch Schein hinsichtlich der Mus, hose* eine 
solche instrumentale Ausführung seihst als zulässig hinstellt (ygl. die 
mehrerwähnten Vorschläge auf S. 15 und 16, Nr. 4 und 5) Ührigens 
gibt von Winterfeld am angeführten Orte em Beispiel einer melodischoi 
Fortschreitung der Töne dieses Intervalles, während in den weltlichen 
Werken Schein's von einem solchen Fortschritte nichts zu bemerken ist, 
sondern diese Tonverbindung als Intervall nur harmonisch, auftritt. Wenn 
diese übermäßigen, resp. verminderten Intervalle in gehäufter Anzahl 
auttreteii, wie z. B. in Nr. IV des dritten Teiles, P. S. 90, Abschnitt I. 
vorletzter Takt, wo drei verminderte Quarten aufemander folgen, da ist 
es klar und, für ein ähnliches Beispiel aus einem geistlichen Tonsatze 
Schein's von von Winterfeld selbst zugestanden, daß hier bewußte kimst- 
lerische Absicht vorliegt, in unserem Palle die Klage des unerhörten 
Geliebten: »Wie du tötst das Leben mein,« die sich in herben Tonfort- 
schreitungen musikalisch äußert. Es tritt in diesem R^i spiele das ernste 
Streben des Künstlers nach Charakteristik und Vertiefung des darzu- 
stellenden Gefühlsausdrucks von neuem zutage. Immerhin zeugt das 
Urteil Schneider*8>) von ungenügender Sachkenntnis, wenn er Schein's 
Stil »frei Ton allen Harten und Ecken« nennt, denn das moderne Ohr 
wird jene Härten stets als solche empfinden, auch wenn sie durch den 
Zusammenklang Yon Gesangsstimmen gemildert werden. Es ist noch 
schließlich zu bemerken, daß diese dissonierenden Quarten meistentefls 
zu Schlußbildungen in Verbindung mit der synkopischen Tonfolge Tor- 

kommen. ^^^^^^^^^ 

Noch ein harmonisches Beispiel charakteristischen Ausdruckes des 
zugrunde liegenden Textwortes sei hier angpführt. Es i^^t Nr. VII des 
ersten Teiles P. 8. 23. Diese di-ei Takte stehen in der ungeraden Taktart, 
zur Verdeuthchung der Tanzbewegung, von der der Text handelt. Hier 
werden durch die Sekunden der beiden Oberstimmen die trippelnden 
Füßchen der zarten Filü und gleich darauf durch die zwei Nonen und 
die kleine Septime e- d die unbeholfenen Tanzschritte des »guten Coridon« 
orgützlich gemalt. Es ist dies zugleich ein Beispiel der freien und kühnen 
Harmonik, zu der sich unser Künstler in diesem Werke zuweilen erhebt 
Die Stimmführung, melodisch von tadelloser Schönheit, ergibt hier, im 
harmonischen Zusammenflüsse, Dreiklangsverbindungmi von solcher Härte, 
daß die künstlerische Absicht mit ganz unzweifelhafter Deutlichkeit her- 



1) a. a, O. Bd. II, S. 285ff. 
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Tortriti Welch schöner, aosdincksToIler, harmonischer Tonfolgen abet 
dieser dreistimmige Tonsatz föhig ist, zeigt das Beispiel Nr. XII de$ 

zweiten Teiles P. S. 69/70, wo mittelst sequenzenartiger Terz-Quart- 
Sext- und Quint-Sext-Akkordo Wirkungen von bestrickendem Klangzauber 
hervorgebracht werden. Angesichts solcher harmonischer Vollkommen- 
heiten dürfte das Urteil Reißmann's, ^ daß die harmonische Beliandlune 
noch nicht auf gleicher Höhe mit der melodischen stände, alö zum 
min lpstens unstichhaltig erscheinen. Jene dem älteren Villanellenstil so 
eigentümlichen Quintenparallelen sind natürlich aus dem Schein'schen 
Tousatze verschwunden. 

Mit Beziehung auf die obigen Ausführungen über die Gesangs- 
figuren der Miis. hose. , ist noch hervorzuheben, daß durch diese die 
Bhythmik der »Waldliederlein« eine außerordentliche Verfeinerung 
erföhrt) und daß die melodische Wirkung durch die kontrapunktierendeB 
G^nstimmen rhythmisch ganz bedeutend gesteigert wird. Aber auch 
unsere Achtung Tor der Leistungsföhigkeit der Sänger wachst, denen der 
Künstler solche Aufgaben steUen durfte. Noch ein Beispiel der nach- 
stehenden häufig wiederkehrenden Figur zur Bestätigung des Gesagten 
F. S. 40, Abschnitt II, Takt 1: 

wo der Rhythmus ^ J^, in der Verdoppelung des Zeitwertes in der ünter- 

stimme, gegen seine Originalgestalt in der Oberstimme kontrapunktiert 
(vgl. auch Nr. XVI des dritten Teiles P. 8. 116, Abschnitt I). Abgesehen 
von jenen feinges^liederten Gesangstiguren bringen auch der "Wechsel des 
geraden und ungeraden Taktes und die synkopierenden Schlüsse lebhafte 
rhythmische Wirkungen hervor. — Bemerkenswert ist femer kunstge- 
schichtlich die Tatsache, daß in der Mus. bosc. die Vortrags- und Tempo- 
bezeichnungen forUf piano, presio vielleicht zum ersten Male in einem 
deutschen Tonwerke gebraucht werden. (P. S. 58), auch hier ist der 
italienische Einfluß unverkennbar. Michael Praetor ins gibt uns im 
Syntagma Musicum^) eine Erklärung dieser Wörter, die »hißweilen von 
den Italis gebraucht werden,« woraus das über das piano Gesagte beryor- 
helmswert erscheint: Submiss^^ wenn sie (d. h. die »Instrument 

und Yokalisten«) die Stimme moderiten und zugleich gar stille intoniren 
und musichren sollen. Sonsten ist Pian soviel als platsidej jyedetmHm, Imto 

1) Das deutsche Lied in seiner historischen Entwickelung, 1861, in xweiter 
Auflage als: Geschichte des deutschen Liedes, 1874, 8. Ö3 — 65 u. S. 97. 

2) Bd. III, Abi. a, K. I, S. 112. 
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gradu: daß man die Stimme nicht allein mefiigen, sondern auch 
langsam singen sollet. Letztere Bemerkung beweist» dafi uns das 
Verständnis für den richtigen Tortrag des pianOf im Sinne des Praetorins, 
leider fest gänzlich verloren gegangen ist. 

Wir Avenden uns nunmehr der dichterischen Würdigung der 
hose. ZU und .sehen uns aucli hier einer Reihe von Ivritikeu gegenüber, 
deren älteste aus dem Anfange des 18. Jabrunderts stammt, und sicli zu- 
gleich mit auf das später^) zu behandelnde Werk: »Hirtenlu.st« beziebt. 
Bei Neumeister^j beiik es: ». . . Qtms accinit Sf/lvas, AValdberler, Dreiiden, 
4'* 1 1^)43 1 ff Bifmficdj Hirten-Lust 4 ^ (1650) carmae sunt a agac {^FiiÜar 
Kling- Klang «j JJictio in ipsis moduli etiim Musici nihil ad nos hirsuta, 
iiicondita^ sylvestris [Exempli causa). »Ach Filii Schaff erin zart« (Teil II 
Nr. 3, P. S. 50). Gervinus 3) kommt bei der Darstellung der Einwirkung 
der italienischen Tj\ rik auf die deutsche Liedkomposition auch auf Schein 
zu sprechen und fällt über ihn als Dichter der Mus. bose. nnd DiletÜ 
Pastorali folgendes Urteil: 

»Auf der Spitze schlug dieser Geschmack (d. h. der italienisierende) 
aber zu Spielereien und Sprachmengerei Über, Eigenheiten, die noch näher 
■93k Opitz en*s Zeit überfuhren. Diese Spitze bezeichnet der Leipziger 
Musikdirektor Hermann Sdiein. Seine Waldliederlein (1621 und später) 
und seine Hirtenlust (1624), yon ihm gesetzt und gedichtet, waren sehr 
beliebt und yerbreitei Hier ist der Brost der Yillanellendichtung kin- 
discher Tändelei und possierlicher Sprachmischung schon ganz gewichen. 
Er singt von Pbillis und Auianlli.>, von dem Tausendschälklein Amor 
und seinen Streichen scliön Horierte und gezierte Reimliedlein, in denen 
zwiscben das DeutschvolksmälbVe so viel italienisrlio Ausdrücke der Reimnot 
wegen eingehen, daß wir hier zuerst auf jene buntscheckige Misclipoehie 
stoßen, die im 17. .labrbundert mit Satyre verfolgt ward.« Als Beispiel 
folgt dann Nr. XI des zweiten Teiles [SecomJa jmrte) : »Nun hatt sichs 
Hlättlein vmbgewcndt usw.« P. S. B37. Ahnlich äußert sich Koberstein, 
Geschichte der deutschen Nationalliteratur, 1872, Abt. II, S. 200, der am 
Schlüsse seiner Kritik noch hervorhebt, daß in den Schein'schen Poesien 
auch schon die Schäferlyrik Eingang gefunden hat. Reißmann a. a. O., 
2. Aufl., S. 94 nennt die Texte »meist unglaublich albm; die meisten 
sind nur fade Reimereien, die sich in spielender Aufzählung der Reize 
der »Filii« und in ebenso spielenden Klagen ergehen.« Die sieben, 
sämtiiich aus dem dritten Teile zitierten Gedichte nennt er »ebenso trostlos 
gedanken- und gefühlsarme Reimereien, als sie Tortrefiliche Tondichtungen 
sind.« Schneider enthält sich in dem oben zitierten Werke einer 

1) Diletti Pasiorali (HirtenluHt), Gesamtausgabe Bd. III. 

2) Spen'mrn dtssertationis de podis germanis etc., Wittenberg, 1706, S, 90, 

3) Geschichte der deutschen Dichtung, 5. Aufl. U, S. 512ff. 
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dichterischen Q-esamtbeurteilung der Mm. bosc. Ähnlich werden auch in 
der >DeutRcben Henaissancelyrik« vom Freiherm von Waldberg :T5crlin 
I88O1 diese Lieder nicht als Ganzes, sondern nur im Zusammenhange 
der kultur- und literarhistorischen Strömung besprochen. Unter diesen 
Kritiken darf man wohl diejenigen von i}eumeister und Keißmann un- 
berücksichtigt lassen. Sowohl ersterer, der aas dem Leben J. S. Bacli's 
bekannte Kantatendichter, als auch letzterer yerraten wenig Verständnis 
für literarhistorische Würdigung und eine ungenügende Bekanntscliaft 
mit dem beurteilten Werke, aber selbst die Kritiken von Gervinns and 
Koberstein können angesichts der modernen Forscbungsresultate, wie sie 
in von Waldberg's geistvollem Buche niedergelegt sind, nicht im Tollen 
MaBe aufrecht erhalten werden. An letztere wird sich daher Yorzugs- 
weise die nachfolgende Erörterung anzulehnen haben. 

Über den l'^infhiB der italienischen Renaissancelyriiv auf das ältere, 
deutsch volkstümliche und Gesellschaf tslicd ist schon früher, gelegentlich 
der dichterischen Würdigung der Venus-Kräntzlein-Lipdei-, das Erforder- 
liche gesagt worden (vgl. oben S. 10 ff.). Es darf tleslialh an dieser 
Stelle darauf verwiesen werden. In der Hauptsache ist hier die Einwirkung 
der Schiiferiyrik auf die späteren weltlichen Poesien Schein's und die 
Umgestaltung, die seine Dichtweise dadurch erfuhr, darzustellen. 

Ihren Ursprung leitet die Schaf eriyrik auf Petrarca^), Vergil 
und die griechischen Bucoliker zurück und findet im Zeitalter der italie- 
nischen Benaissance in dem -^Pastor fido* Guarino's ihren, vielfach 
nachgeahmten, typischen Ausdruck. Hier in diesem Gedichte, wie in 
den ihnen gleichartigen zeitgenössischen, wird die ursprünglich realistische 
Tendenz der Schäferpoesie durch alleihand allegorische Zutaten durch- 
kreuzt^). Auch in den Schein'schen "Waldliederlein zeigt sich dieses 
unruhige Schwanken zwischen realistischer Tendenz und idealisierender 
Darstellung. Die rein menschliche üctuhlswelt, die Gegenstände der 
lyrischen Poesie aller Zeiten, zumeist erotischen (lehaltes: die Klage um 
die verlorene, der sehnsuchtsvolle Gruß an die ferne Geliebte, der Jubel 
über ihre Rückkehr, die Trauer des verschmähten Liebhabers, das Froh- 
gefühl über das Wiedererwachen der Natur *im kühlen Mayen«, die 
Aufforderung an die umgebende Natur, an »Liebes Leid und Lust« teil- 
zunehmen: alles dies tönt uns aus den Waldliederlein, die dieser Natur- 
poesie ihren Namen verdanken, menschlich ergreifend entgegen, aber statt 
der heimisch-deutschen Namen begegnen uns antike. > Filii, die Schäfferin 
zart«, und »Coridon, der edle Hirt«, der durch Yergil in die Poesie 



1) Vgl. Sandbeiger, Roland Lasaua* Beriehnng«! zur ita1i«iiacheii Literatur, 
a. a. 0. S. 426 ü. 

2) Waldberg a. a. 0. S. 84» 85. 
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eingefttbrte Typus bäuerischer Beschränktheit^ sind die Hauptpersonen 
in der Mus. hose,^ und fast immer erscheint der kleine Liebesgott in 

liircm Bunde. Amor, mUis blinde Göttelein« spielt, als Hirte oder 
Schäfer verkleidet, den Verliebten allerband tolle Streiche. Unermüdlich 
ist die Phantasie des Dicbters tätig in der Ausmalung solcher Liebes- 
possen, deren Schalkhaftigkeit uns oft anakreontisch anmutet. Es sei 
hier nur auf Teil T, Nr. VITT, P. S. 24/25 und Teil III, Nr. XVII, 
P. S. 118 ff. verwiesen. Eins der originellsten Kostüme, in das Schein 
das Gröttelein« steckt, ist das als Bergmann, der in dem dunklen Herzens- 
schatze ein »Grub-Lichtelein« der Liebe anzündet. Es ist das »Bergk- 
Reyen* betitelte Gedicht Nr. XVI des IIL Teiles, P. S. 76/77. In 
diesen Metamoirphosen Cupido's werden wir unwillkürlich an eine ge- 
wisse, modernste Hichtung der bildenden Kunst und Kunstindustrie er- 
innert. Dieses hänfige Hereinziehen Amor's in die Gedichte der Mm. 
hose, findet wohl in dem Anlasse, dem eine groBe Anzahl dieser laeder 
als Hochzeitsgesänge ihre Entstehung Terdanken, seine nächste Begründung. 

Li viel höherem Maße als ün »Venns Eräntzlein« greifen die Ge- 
stalten der antiken Götterweit in die Liehesabenteuer der Mm. hose. ein. 
»Pan« bläst auf seiner »Waldschalmey« , die »Götter und Ninfen« 
tanzen »einen lustigen Reihen«, »Mercurius« läßt seine »Ljrr« dazu 
ertönen, »Apollo« selbst schlägt die »Batutt« als Dirigent und »die 
Musen all accordiren< ihre Instrumente in dieses klassische "Wald- 
kunzert: Wir würden uns in eine arkadische Schäferlandschaft, ix la 
Watteau, mit ihren Quellen, Brlinnlein, Myrthensträuchera und Felsen- 
gestaden versetzt glnulMMi, Avenn uns nicht der Leipziger Dichter auf dem 
Titelblatte 1) eines, ursprünglich als Einzeldruck erschienenen, später in 
die Mns. hose, aufgenommenen Hochzeitsgesanges ausdrücklich versicherte, 
dies liebliche ^Balletto Pastorale* sei dem »Schäffer Mir tili o und seiner 
Hertzlieben Schäfferin Dclia zu Ehren in einem grünen Wäldlein, »der 
Bosen thal< genannt, gehalten worden!« 

Von diesen antikisierenden Gedichten heben sich aber eine Anzahl 
ab, deren StofEe sich fem halten von Cupido's Treiben und dem ganzen 
griechischen Gtötterspuk und den echt deutschen, sinnigen und frischen 
Volkston anschlagen. Zum Beweise dessen mögen die ersten Srophen 
nachstehender Gedichte folgen: 

»Frau Nachtigal 

Mit süßem Schall 

Mir der Nacht 

Ein Ständloin macht. 

Darin die schöne Filii zart 

Zu tausend malu gepreiset ward.« 

1) S. P. S. 2ü das Falcaimüe. 
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ans Teü I, Nr. H P. S. 10/11, oder: 



*0 Ganari Vögelein, 

O du lieblicha Saogerlein, 

Ich in meinem Liebesstand 

Bin dir gleich und sehr Twwandt» 



liebet^ 

rgiebet 

üllcn 
Willen 
Trauern stillen.« 



Alle beyd uns Filii zart. 
Dich im Hänaelein, 

Mich im Hertzelein 

Hält zuj^ich gefangen hart.« 



»Viel schöner liiümelein 
Jetsund von Neuem 
Im kühlen Mayen 

Ilervorgewachsen seyn. 

Aus diesen Blümli>in allrn 

Thun mir die /wey gefallen 

Je länger, je lieber, vergiß nit mein.« 



ans Teil Nr. IX, F. S. 62/63*), oder: 

»Mit IVeuden, mit Sdiertzen, 

Mit Küssen, mit Hertzen, 

Mit Klingen, mit Singen, 
Mit Tanzen, mit Springen 
Will ich den Tag zubringen 

aus Teü HI, Nr. X, P. S. 102/103, oder: 



Wefl FOU mich 

Sich hertzlich e 
In Ehren z' er 
Mein sehnlichen 
Thut all mein 



aus Teil m, Nr. XYI, P. S. 116/117. (Vgl. auch das Gedicht: »ün- 
Terhoftl kommt offt«, Teil III, Nr. Vni, P. S. 98/99), dessen erste 
Strophe als ein gelungener Ausdruck der in der damaligen volkstümlicheE 

Tjyrik zutage tretenden Vorliebe für sprichwörtliche VV'endungen hier 

ebenfalls angeführt sein mag: 

Unverhofft 
kommt oft, 
Mian im Sprichwort saget, 
Der yerdirht, 

der nicht wirbt 
Und sein Tag nichts waget. 
Oftmals ein blindes Hühnelein 
findt wohl das heste Körnelein. 

Aus diesen Beispielen geht hervor, daß Schein's ^luse sich nicht 
ganz in den nntiken Götter- und Schäferkultus verlor, sondern ihn 
deutsche Eigenart und Würde auch in diesen Waldliederlein zu wahren 
wußte. Demnach dürfte der Vorwurf von Gervinus, daß >der Ernsi 
der Yülaneliendichtimg kindischer Tändelei und possierlicher Sprach- 
mischung schon ganz gewichen« sei, nicht aufrecht zu erhalten sek. 
Aber selbst da, wo sich der Dichter der allgemeinen Benaissance- 



I) Eduard Göttl [»Altdeutsches Volkslied«, 1027, Wien, Adolf Robiteohek] hal 
dieeen Text zu einem Maimerohor eigener Komposition benutzt, der ihm aoi 
meiner Sammlung von 20 nnsgewählten wcltlicht n Liedern für zwei und mehr Sing- 
stimmen zum ]iraktiöchen Gebrauch, Leipzig lüOO, Breitkopf & Härtel, ö. 26/27. 
bekannt geworden war. 
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Strömung unterordnete, ist es meist auch mit soviel Grazie, Witz nnd 

Feinheit geschehen, daß uns diese Vorzüge mit den ihnen anhaftenden 
Fremdartigkeiten versöhnen. Am wenigsten wird der moderne Gesclimack 
fniilich sich mit der Sprachmengerei von italienischen und deutsch-volks- 
tiimliclien Ausdrücken befreunden können, von denen diese Gedichte 
allerdings stark durchsetzt sind. So werden z. B. in Nr. I des zweiten 
Teiles, P. S. 46 47, einem Liede, das im übrigen eine mannhafte Ver- 
herrlichung der Musik enthält, am Schluß jeder Strophe die Solmisations- 
silben: Vf^ re, ni% fa^ sol, la in allen Stimmen, kontrapunktisch nach- 
alnnend, behandelt. Es ist immer kunst- und kulturhistorisch bemerkens^ 
wert, in diesem Verfahren ein wirkliches Stück zeitgenössischer Gesangs- 
lektion in mehrstimmiger Einkleidung und dramatischer Belebtheit vor 
uns zu sehen, wie Schneider mit Becht hervorhebt. In dem frischen 
LiebesUed, Teü U» Nr. YD, F. S. 58/59: 

»JuchholU» fraat eaeh mit mir« 

besteht der Kehrreim gar in zwei italienischen Vei*sen: 

«>0 allegramenit ptisfari 

Con le Ninfe, GnttU <t Am^ni«. . . . , 

Doch erinnern wir uns dabei, daB auch Haid 1er zahlreiche seiner Lust- 
gartengesänge mit dem italienischen fa La to- Kehrreim verbrämt hat. — 
Auch von den volkstümUchen und sonstigen Sprachwendungen müssen 
manche sls anstößig oder schwülstig und mit dem modernen Geschmack 
unverträglich hezeidinet werden, so z. B. der Seufzer des schmachtenden 
iLiebhabers: »Ich fang schon an und sterb« in Teil I, Nr. III, P. S. 7, 
Vers 2y oder der Ausdruck »HertzensknaH« in Teil III, Nr. lY, P. S. 90, 
Vers 3. Auch kommen zuweilen, jedoch selten, zweideutige Anspielungen 
vor, an denen freilich die derberen, sittlichen Anschauungen der Zeit 
keinen Anstoß nahmen (vgl. z. B. Teil III, Nr. VII, P. S. 97, Vers 3). 
Mit Keclit ^v^ist v. \Viikll)erg2) auf den Widersprucli hin, der in der 
eig'entiiniHchen Ersclieinung zu tage tritt, daß, dicht neben wahrer, auf- 
richtiger i^Vüiuni igle eil auch die leiclitfertigste Leht-nsfrende in den Werken 
der iienaissancedichter sich äuf5ert. f)if geistlichen Lieder unseres 
frommen Thomaskantors geben ilnn rLciit. l berall, wo wir ihn dichterisch 
mit dem entarteten Kunstgeschmack seiner Zeit ringen sehen, ist es seine 
Musik, die ihn uns über diese Zeitgebrechen hinwegträgt und alsdann 
gilt auch von ihm der herrliche »Glaube« Wagners: »Die Musik kann 
nie und in keiner Verbindung, die sie eingeht, aufhören, die höchste, 
die erlösende Kunst zu sein «3). 



1) a. a. O., S. 463. 

2) a. a. 0„ 8. 81, 

3) (>('samn)ol(f Srhriften und Diebtungen Bd. V» Volksausgabe 8. 191. 

3eih«ft d. IMa. II. 7. 3 
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Von den Entlefanimgen dichterischer Motive^ die sich auch in der 
Mus, hosa. finden, ist im allgemeinen in der Besprechung des »Yeniu- 

Kräntzleins« schon die Rede gewesen (vgl oben S. 10/11 ff.). Hier ist des- 
halb nur nocli Einzelnes nachzuholen, zunächst die bemerkenswerte, uns 
von V. Waldberg erschlossene Tatsache, daß das dichterische Motiv voa 
Amors Undank für die Hilfe, die ihm durch Heransziehen eines Domes 
aus seinem Fuße geleistet wird, sich bereits bei Anakreon^; nachweisen, 
lälit und von Schein in die Manier der Scliäferdichtini'j' iibertraj^pn 
worden ist (T. Teil, Nr. VIII, P. 8. 24 25). Für die Eintülu ung Amors, 
in die deutsche Renaissancelyrik sind die Madrigale des Tasso vorbildlich 
gewesen 3). Auch die konventionellen Hirten- und Nymphennamen, wie: 
Tirsis, Amarilli usw. sind in ihrer italienischen Form und Schreibart 
von Schein beibehalten worden*). Auch der Yergkich des Verliebten mit 
einem armen gejagten Hirschlein, I. Teil, Nr. XVI, S. 42/43, sowie 
das Keimpaar 

»Im kühlen Mayen 

thut sich all Ding erfreaen« 

(vgl. IIT. Teil, Nr. XV, P. S. 114/115), sind Haßler'schen Vorbüdeni. 
(Lustgarten Nr. 36 und Nr. 38,) nachgeahmt. Der »Bergk-Reyen ♦ 
n. Teil, Nr. XVI, P. S. 77/78, bildet eine im 16. Jahrhundert sehr 
behebte Tanzliedergattung in origineller Weise nach und ist besonders 
reich an yolkstfimlichen Wendui^en. Er ist ein Nachklang des Rdhen- 
tanzes, ebenso wie yermutUch das eben angezogene Tanzlied Nr. XY de 
dritten Teiles an den älteren Springtanz anklingt. Wahrscheinlich dientet 
als Muster die »in Contrapuncto eoiorato^ komponierten »Musikalischen 
Bergk-Beyen« von Melchior Franck aus dem Jahre 1602. Die Spielerei 
mit den Silben des Hexachords ist natürlich italienischen Ursprungs und 
in den sog. Villotten, den kunstmäßigen, vierzeiligen, venezianiscbeii 
Liedern, die nicht mit den volkstümlichen Villanellen identisch sind'', 
von Schneider^) nachgewiesen, aneh in deutscher Übertragung in den 
weltlichen -Tiiedern und Quodlibeten« von ISicolaus Zangius (1620;. 
benutzt. Schließlich begegnen wir auch der Nachahmung der Tierlaute 
in dem diastischen Hahncnlied am Schluß des dritten Teiles, Nr. XVlil, 
P. 8. 122/123, schon bei Antonio Scandelli in den »Neuen und 



1) a. a. O., 8. 157. 

2) Ausgabe von Rom Nr. 33. 
Ii) Open, Venezia 1736. 

4) Vgl. Karl Voßler, Das deutsdie Madrigal, Geschichte seiner Entwickelung 
bis in die Mitte des XVIII. Jahrhunderts. Weimar, EmU Felber 1806, & 18ff. 

5) Vgl. Sambom, Das Tenezianische Volkslied: Die Villotta, Heidelberg, 0. Winter 

1901, S. 107. 

C) a. a. O. S. 453. 
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lustigen weltiichen deatschen Liedern« rom Jalire 1578, Nr. XIV^J. 
Beiden Fassungen liegt wahrsdieinlich das volkstümliche Lied bei Böhme: 
Altdeutsches Liederbuch, 1877, Nr. 323, S. 403 zugrunde. 

In metrischer Beziehung zeichnen sich die Gedichte der Mns, 

bosc. durcli eine aiiHerordentliche ISrannigfaltigkeit der stropliischeii (ilie- 
derung, die ebenfalls an volkstüuiliclie Vorbilder sicli anschließt, aus: 4-, 
Ii-, 7-, 8- und 10 zeilige Versmaße wechseln in den kunstvollsten Reira- 
verschlingungen und zwar in so bunter Fülle mit einander ab, daß kaum 
der Versbau eines Gedichtes dem des andern gleicht. Unter den acht- 
zeiligen 8chemen kommt noch verhältnismUBig am häufigsten, 5 mal. die 
Reimordnung ab, ab, cd, cd vor. Die Reime sind leicht fließend, fast 
frei von wirklichen Härten; solche siTid unter den 50 Liedern nur ganz 
vereinzelt, siehe z. B. Teil II, Nr. XII, PS. 70, Vers 2 (?ertran) anzu- 
treffen. 

Neu- Aus gaben von Liedern der Mus, boac sind in Partitur ver- 
anstaltet worden von BeiBmann') von den beiden Liedern Nr. lY: »0, 
Btemenaugelein« und Nr. X: »Mit Freuden und mit Scherzen« ans dem 
dritten Teile der Muse, bosc^ die auch Schneider'), von letzterem Liede 
mir die erste Hälfte, abdruckt. Leider müssen diese Neudrucke als 
durchaus unzulässig bezeichnet werden. So läßt Beißmann, bei der 
zweiten Hälfte des ersten xmd bei dem ganzen zweiten Liede, die Gene- 
ralbaß-l^ezitierung weg. Soweit sie vorhanden ist, ist sie sehr ungenau 
iiljertragen, der Text ist teils falsch unterlegt, teils entstellt (Honig- 
wäni^^elein, statt Honigzüngelein«) P.S. 88, Abschnitt Jil). Fast alle diese 
Mängel, bis auf geringe Verbesserungen, druckt Schneider nach! In den 
Sonderbesprechungen dagegen, die beide den Liedern beifügen, wird deren 
Stil in feiner und treffender Weise charakterisiert. — Von den Gedichten 
der Mus. hose, liegen folgende Neudrucke vor. Von Nr. II des ersten 
Teiles, P.S. 10 und (Frau Nachtigall) bei Hoffmann von Fallers- 
leben^), unter den Liebesliedern unter dem Titel: »Die sclunie Filii 
zai-t ; ferner bei v. Waldberg '^j das Lied: >Amor, das blinde Götteleinc, 
Teil I, Nr. VIII, P. S. 24—25, mit einigen Abweichungen vom Ori- 
ginaldmdc. 

In den OriginalstimmbUchem der Musica boscareeeia saera tritt 
uns die musikgeschichtlich bemerkenswerte Tatsache entgegen, daß die Ori- 

1) Vgl. die Neudrviekf der Frauk srlun Bergreihen und des Scandelli'st'hen 
Honncnliedcä in Partitur und Stimmen von G. W. Teechner: Perlen aus alter Zeit, 
Li'i|mg, Fr. Kistner, Nr. 14 u. 9. 

2) a. a. O., 1. Ausgabe 1861, Notenbeilag^ 8. 22 v. 25. 

3) a. a. 0. B. 477/78 und 489/90. 

4) Die deutschen GeeeUmhaftdieder des 16. und 17. Jahrhunderts, 2. Auf* 

läge 1800. 

5) a. a. 0. S. 157. 

3* 
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ginalschlUssel der weltlichen Vorlage des geistlichen Umdichters, 
im C-Schlflssel aufgezeichnet stehen, in einer Anzahl der mit geistlichen 

Texte herausgegebenen Lieder in den Violinschlüssel transponiert wordei 
sind. Diese Umwaudlung ist ein Beweis, wie das Bewußtsein für de: 
Gebrauch des 'dlteren 6-Schlüssel abzunehmen beginnt, dagegen die Hir 
neigung zu den modenien Violinschlüssel, die wir schon in den Schein- 
schen (Originalen erkennen, innerhalb von rund 20 Juln-en. die zwischen 
dem Erscheinen der ))eiden Ausgaben liegen, im Zunehmen begriffen ist 

Diesem von den alten Originalstinimbücliern selbst gegebenen Vor- 
bilde durfte die neue Ausgabe folgen und hat, dem praktischen Bedürf- 
nis für deien Verwendung als Hausmusik der kunstgebüdeten Dilettas- 
tenwelt Kechnung tragend, die Umwandlung sämtlicher im OSchlüs« 
stehenden Stimmen in den Violinschlüssel durchgeführt. 

Von den Stimmen des Lobes und der Bewundernng, die seine Zei^ 
genossen dem Werke entgegenhrachten, sind schon in der Biograpbi 
zwei des Zusammenhanges wegen genannt worden. Es ist die von Pav 
Fleming*) und die des geistlichen Umdichters der Wald-Liederlei 
(S. 92 — 93). An dieser Stelle sei nur noch ein nicht minder wertyolle 
Zeugnis heigehracht: Der älteste deutsche Musikhistoriker, Wolf gaur 
Caspar Printz, teilt in seiner: »Historischen Beschreibung der edekc 
Sing- und Klingkunst« (Dresden 1690) auf S. 136 folgendes mit: »Seim 
(Seheinsj Villanellfm seyn vor der Zeit sehr hoch geachtet worden uini 
hat er die Texte dazu selbst gedichtet,'; 

Die Mus. hose, ist im Jahre 1644 -') \un einem »Liebhaber der Musik» 
mit geistlichen Texten versehen worden, 

Neuerdini^s ist als Verfasser dieser vier .i^eistlichen ümdichtiingoi! 
(sog. Parodien^)) ein gewisser Eckart Leichner, Professor der Medizin. 
(geb. 1612 in Salzungen, gest 1690 in Erfurt) bekannt geworden. Dit 
Entdeckung verdanken wir Herrn Superintendenten iNelle in Hamm 
dem bekannten um das evangelische Kirchenlied sihr verdienten Theo- 
logen. Die Vermittelung geschah durch TÜmpePs Werk >das deutsche, 
evangelische Kirchenlied« Gütersloh 1905. Aus dieser Quelle sind aller- 
dings nur 4 Lieder Scheines in der Umdichtung von Leichner nacb- 
gewiesen 

1. Mein Qott, der wahre Gottessohn (P. S. 24). 

2. Heut Christus tritimphieret (P. S. 

.3. Ach IJrvv. wie ist der Feind so viel (P, S. 29), 
4. Als Adam ohne Helferin (P. S. 31). 



1) Vgl. Biogr. S. 63ff. 
.2) Nene Auflage 1051. vgl. Biogr. B. 92ff. 

:i) Oder cnntrafncia (John Meier. Kunstlieder im Volksmnnde, Zeitschr. dtv 

lM(ji. IX, 4, S. 154). 
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Die Autorschaft Leidmer's auch der übrigen Wald-Liederlein 
st aber von Herrn Superintendenten Nelle bezeugt und zugleich 
Il'i Nachweis erbracht worden, dali jene 4 Lieder iu den Gemeinde- 
j^esang übergegangen sind K 

Die Umdichtung ist beachtensw^ert, nicht, »der albernen Schein'scben 
7)riginaltexte wegen« wie Reißmann sich ausdrückt sondern weil sich darin 
lie den Schein'scben Melodien innewohnende Ausdrucksfähigkeit fiufs 
leue oÄenbart hat. Sie sind damit in eine Linie mit jenen herrlichen 
jeistlichen Umdichtungen weltlicher volkstümlicher und Kunstliedertexte 
gerückt worden, deren Melodien jene Umdichtungen ihr Fortleben bis auf 
leii heutigen Tag verdanken. Es sei hier nur an das Häßler 'sehe Lied: 
►Mein G'müt ist mir verwirret,» im Lustgarten Nr. 24 und an seine geist- 
iche Umdichtung: »O Hsnpt voll Blut und Wunden« von Faul Gerhardt 
erinnert Daß den Schein*8chen Melodien weder in den Originaltexten noch 
n den geistlichen Umdichtungen, trotz der Popularität, der sie sich in bei* 
lerlei Gestalt zu ihrer Zeit erfreut haben, diese lebendige Fortwirkung bis 
mf die Gegenwart nidit zu teil geworden ist, müssen wir, im Hinblick auf 
lie, Tielen derselben eigentümliche, edle Volkstümlichkeit und um ihres 
bedeutenden Kunstwertes willen beklagen. In der Neuausgabe sind die 
Geistlichen Umdichtungen, der Ubcrsichthchkeit wegen, neben die weltlichen 
Jriginalc gedi-uckt-j. 

Möge der Mi4s. bose. als einem der wichtigsten Denkniider in der 
EntwickUmgsgeschiclite des deutschen Liedes und als einem »der ihren 
Meisler lobenden Werke c nunmehr in der G-egenwart die lang versagte 
Würdigung wieder zu teil werden. Denn was einst an ihm in Wort und 
Ton die Herzen der Hörer wahrhaft ergritt, erheiterte und rührte, das 
wird auch jetzt, nach Jahrhunderten, als das wahrhaft Ideale im Realen, 
dls das £wige im Zeitlichen, den Weg zum Herzen des deutschen Volkes 
wiederzufinden. 



Anhang. 

Weltliche Gelegenheitskoinpositionen (1619 — 1625). 

Unter vorstehendem Titel werden nenn im Einzeldrück vorliegende 

Hochzeitskompositionen zusammengefaßt, darunter acht dreistimmige, die 
nicht in die Mus. bosc. aufgenommen sind, und eine für eine iSolostimme, 

1) Vgl. Das Korrespondenzblstt dea evangelischen Kirchongesangvereüui f. 

Deutschland, 1905, Nr. (i und Zeitechrift d. IMG. VI, S. 438 und 475. 

LM Sh'Ik auc h die beachtenswerten Aubführnnpon *im\ den christÜchen musik- 
hebeudeu Lcäer« P. ä. 123 und die stimmungsvolle iSclüußode P. S. 124. 
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in Begleitung eines Instrumentes. Es sind dies nachstehende, in chrono 

logischer Folge (P.S. 125ff : 

Nr. I. VillanelUscher Holtzgaug, 1619, Biographie S. 46, P.S. 126 

Nr. II. Jochs Nupfialis^ 1622, Biogr. S. 58, P.S. 131. 
' Nr. III. Yillnnellische Glückwünschung, 1623, Biogr. S. 62, P.S. 134. 

Nr. IV. Vendetta (VAmorr, 1*)23, Bio-r. 8. 63, P. S. 139. 

Nr. V. Aria, 1624, Biogr. .S. 69, F. S. 143. 

Nr. VI. Ana, 1626, Biogr. S. 73—74, P. S. 147. 

Nr. VII. Villaiiella, 1625, Biogr. S. 74, P. S. 151. 

Nr.yni Questione di Coridme contra FilU, 1625, Biogr. S. 76, ^.ü 
155. 

Nr. IX. Cura d'Amore, 1625, Biogr. 76, P.S. 158. 
Samtliche Stücke, anfier Nr. II sind im Stile der Musica bosearecck 
geschrieben, es ist daher in Hinsicht des Stiles, der Periodisiemng, des 
Tonsatzes, der Tonarten, der Melodiebildung, der Harmonik und Bhyth- 
mik, sowie in bezug auf den dichterischen Wert dieser Gklegenheits- 
kompositionen im allgemeinen, auf die Beurteilung der Musica bosca- 
reecia hinzuweisen. Nur hinsichtlich nachstehender musikalischer Beson 
derheiton sind folgende der genannten Kompositionen näher ins Auge zu 
fassen. 

I. Villanellischer Holtzgang. Die kunstgeschichtliclie Bedeu- 
tung dieses Stückes liegt in der originellen rnstnniientation, deren Ein- 
tritt für die Singstimmen Schein hier vorgeselien IkU. Es ist >auf 3j 
Haber-Pfeifflein zusammengestimmt«. Leider ist uns ein Instrument dieses. 
Namens aus jener Zeit nicht bekannt, wahrscheinlich ist es aber gleich, be- : 
deutend mit> Schaper-Pfeiff*, einer Sackpfoifenart, welche Praetorius.! 
SyjitmjmaMusictmiy Bd.1, 1620, Tafel IV abgebildet hat*). — Das zugrunde 
liegende Gedicht spielt in sinniger Weise auf den Namen des Bräutigams 
Winter an und hat die ganz ungewöhnlich große Zahl yon zehn Strophen, 
Diese besondere Sorgfalt, die der Autor diesem G^legenheitswerke nach 
musikalischer, wie dichterischer Beziehung zu teil werden ließ, hat wohl 
darin ihren Grund, daß sie »seinem, vielgeliebten gewesenen Pfortisclieii 
Schulgesellen und vertraulichem freunde« gewidmet war. 

II. Jocus Nuptialis,, In diesem StUck begegnen uns zum ersten, 
und, wenn wir von dem Wechseigesange Nr. I des Stndentenschmauses ^ , 
und dem geistlichen Tenorsolo »Führwahr, er trug unsre Krank- 
heit« (s. oben S. 18] absehen, in Schein's AV'erken zum einzigen Male 



1) S. den neuen Abdruck dieser Instrumententafel im 13. Band der Publi- 
katiomen älterer praktischer und tiieoretiiolier Mxtflikwerke, hefausgegebeu von der 
Gesellachaft für Hunkforachung 1884 (1894)» Breitkopf Härtel» S. 28 u. vgl. dazu 

Pommer, Musiklexicco 8.449 Nr. 19 der Blasinstrumente. 

2) S. u. S. 60. 
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einem wirklicheiii Tom Autor ausdrücklieb als solchen be- 
zeichneten Sologesänge. Das ist das kunstgeschichtlich Bemerkens- 
werte dieses Stücks. Schein schieibt vor: »ä sola Voeevff&Bsr Tiorben 
etc. «. Es ist ein kurzes lied für Tenor mit Begleitung der Tiorbe, des der 
großen Baßlaute alinlichen, italienischen Seiteninstrumentes. Auch hier 
ist die Melodiebildung Yon Gksangsstimme und instrumentaler Begleitung 
diejenige der Musiea boscareeeia. Die mit Generalbaß-BeziSerung ver- 
sehene Instrumentalstimme kontrapunktiert in durchaus selbständiger 
Weise zu der Gesangsmelodie. Das Gedicht führt akrostichisch den 
[Kamen des 1 Bräutigams durch. 

III. Villanellische Glückwünschung. Auch dieses Werk ver- 
dient unsere Beachtung wegen der, neben den Gesangsstimmon zuge- 
lassenen Instrumentation. Es sollte »auff einem dreystmimichten Hüm- 
nielchen gejitiffen« werden. Auch dieses Instrument ist eine von Prae- 
torius a.a.O. Nr. 3 dargestellte Sackpfeiienart*). Auf dem Titelblatte 
begegnet uns fernerhin die sonderbare, sprachliche Verhüllung des Autor- 
namens, hier als: »Menalca Sylvanus, jener wunderliche Zeitge- 
schmack, dem auch unser Künstler zuweilen huldigte, s. Balletto pasto- 
reUe, (Jonah Heischermann; Nach Kudolf Wusimann's^) Vermu- 
tung rührt dieses Stück nicht von Schein her, sondern textlich von 
Georg Prelhufe, wegen der Anspielung der 4. Strophe auf Mirtülo, in 
welcher schäferlichen Namensrerhüllung diesem mit seiner Gattin 
»Delia« in dem reizenden i^Baüetto pasforäle* , (Teil I, Nr. 9 der Mu^ 
sica boscareeeia) von Schern zur Hochzeit gdiuldigt worden war. Als 
Komponisten will Wustmann Schein ebenfalls nicht gelten lassen, der 
dünnen ungeschickten Stimmführung und eines bei Schein besonders auf- 
fälligen Verstoßes gegen den Sprachrhythraus wegen und vermutet als 
Autoren einen jungen Leipziger Musikei namens Michael Siegel, der 
11)21—21^ bei Johann Glück in dem gleichen Verlage, wo die »Villanelli- 
sche Glürkwiiuschung« erschienen ist, »mehrere solcher unbedeutender 
Gelegenheitskompositionen« veröffentlicht habe. Hinsichtlich der dichte- 
rischen Autorschaft Prelhufe's scheint mir diese Beweisführung besser 
gelungen, als nach der musikalischen Seite liin. Denn wenn auch der 
naturwidrige Sprachrhythmus auf »fröhUch« ( j | J ) auffällt, so ist die 
gehäufte Wiederholung eines Motives, wie das auf die Worte »weil du 
erlangt« keine in den Waldliederlein aufiei^ewöhnliche Erscheinung, Tgl. 
z. B. Kr. 4 und 5 des L T. (P. S. 15 ff.) in denen ebenfalls die mt* 



ten S. 91 charakterisierte Sequenz 1* |^ * p die Schein und seiner 



1) Vgl. V. Bommer a. a. O. Hr. lö. 

2) Vgl. Biügiupliic 4t)/47. 

3) Zeitachr. d. IMG. VI, S. 386/7. 
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Zeit in der Grundlage und ümkehrung als Manier eigentfimlidi ist, in 
oftmaliger Wiederholung zu thematischer Entwidduhg yerwendet wird. 
Dies ist auch in unserm Lied, S. 136 der Fall. Auch den Taktwechsel auf 
S. 135, Abschn.III mit der prächtigen Steigerung und der modulatorischen 
Ausbiegung von d nach b mu& ich als Stileigentnmlichkeit des Musikeis 
Schein erkennen. Betreffs der Melodiebildung des Abschn. I vcrgl. aucli 
T. III, Nr. 10, S. 102 und Diletti PastoraU (Werke, ni], Nr. Vm, P. 
S. 54 ff. 

V. und VI. Aria. Der Begriff dieser Kunstgattung war im 17. 
Jahrhundert, zu einer Zeit, als sich die musikalischen Formen erst zu 
bild(Mi begannen, durchaus unbestimmt. Der Stil der beiden Schein'schen 
Kompositionen dieses Namens unterscheidet sich denn auch in keiner 
Weise von denjenigen der dreistimmigen Musica boscarecda\ die erstere 
dieser beiden »Arien« ist ebenfalls durch eine besondere Instrumentation 
ausgezeichnet, sofern für den 2. Sopran ein »Yiolin« und für die Baß- 
stimme »Fagotto e conUnuo*^ eintreten kann^J. 

vm. Questione di Coridone contra Filii, Auf dem Titelblatt 
dieses Stückes ist der Name Johann Hermann Schein irieder amv- 
grammatisch in Joachim Hohenrasenn umgebildei Dichterisch ist die- 
ses Werkchen wohl das anmutigste aller der vorstehenden Gelegen- 
heitskompositionen. Es wird uns ein »gerichtlicher Liebeshandel« t<h^ 
geführt. Ooridon beklagt sich, von FiUi durch einen Liebespfeil yof 
wundet worden zu sein (Aßcusa di Coridone), Es erfolgt die Verteidigung 
der Beschuldigten (Difem di FiUi)^ worauf Amor's Spruch (Smienxa di 
Cupidine) die Liebenden vereinigt. Wir haben es in diesem Dialog mit 
einer der zalilreichen auf die Oper hinweisenden Ersclieinungsformen zu 
tun, deren Vorläufern wir bereits in den Madrigalen des Roland Lassus-j 
begegnen. 

Möge auch diesen wertvollen Einzelwerken, die als Ergäiizunf^f der 
Mtfsica boscarcceia zu betrachten sind, eine gerechte Würdigung und 
freundliche Aufnahme in der Gegenwart zuteil werden 1 

1) Vgl. ubt n iS. 15 die instructio pro Simplicioribus Kr. 5. 

2) Sondberger a. a. O., 8. 437. 
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III. 

A. Düetti PEBtorali 

(Hirten-Lust). 

Mit Begleitung des General-Basses. 
(Leipzig, 1624.) 

Die DüetH PastoraH^) sind eine Sammlimg von fttn&ehn, fünfstim- 

eii Liedern »zusampt dem Basso Continuo auf Madrigal-manier coni- 
iert*, wie der Titel besagt. Der Neuausgabe in Partitur wird noch 
3 besondere, leider nui' haudschriftiieh vorhandene, siebenstimmige Be- 
eitung eines dieser Gesänge, P. Nr. XIV, für 2 Sing- und 4 Listru- 
itabtimmen mit Generalbaß begleitung hinzugefügt-), dergestalt, daß 

Druck in P. S. 105, des Zusammenhanges wegen, wiedergegeben, die 
ndschrift in den Anhang I gestellt wird. Dieses Manuskript das ein- 
3 weltliche, dem Herausgeber zugänglich gewordene Schein's befindet 
1 auf der Stadtbibliothek zu Breslau, und wurde ihm durch gütige 
rmittelung der Herren Professor Bohn daselbst zur Verfügung gestellt. 

Leider ist die Handschrift ohne Titelblatt und Jahreszahl, so daß 
I Frage, welche von beiden vorliegenden Fassungen die ältere ist^ sich 
Edrängt. Da in beiden Fassungen Melodik und Tonsatz im wesent- 
hen übereinstimmen, so dürfte sich der sechsstimmige Originaldruck 
•hl als eine Zusammenziehung der siebenstimmigen handschriftlichen 
,ssung erweisen. Auch würden die geringfügigen Abwcic'lmngen in 
iden Tonsiitzeii in einer solchen Übertragung ihre Erklärung finden. 
In der Handschrift haben wir eine interessante, von Schein einzig 

diesem Werke vorliegende, Erschemungsforra des weltlichen, konzer- 
renden Stiles vor uns. Zu einem vokalen Ötimmenpaar, Sopran und 
mor, Cmicertoä2 genannt, tritt» .ganz im Stile ^qv Musica hosen rcrcm% 
\ Basso ContitmOf außerdem aber ein Streichquartett von 3 Violen (Canto, 
Ito, Tenor) und einer Violone (Basso), als »Sinfonia«. Vorbildlich hat 
er Claudio Monteverdi gewirkt, dem wir im Zusammenhange mit 
m Schein*schen DÜetH PastoraU noch öfter begegnen werden und der 
i& 7. Buch seiner Madrigale »Concerto zu 1, 2 bis 6 Stimmen« be- 
reit Auch Heinrich Schütz hat uns eine AnzaM deutscher welt- 
}her Madrigale konzertierender Art hinterlasseoi, die sich auf den 6e- 

1) Vgl. du Biogra^ie des HerauBgebors» Johann Hermann Sdioin, Leipzig 

lÖT), S, 06 (iT. 

2) Vgl. liingiaphie S. I0i> ( K. Jiohn. T>i(' iiiiisikaÜHuhcn Handsrhr ittcn des 16. 
id 17. Juliriiundei ts in der »SUultbibliothek zu Breslau [ISieslau lÖÖOJ, Nr. 21MJ, c). 

S) S. Gesamtausgabe der Wetke Sohoin's, Band II. 

4) Emil Vbgd, Venseichnw der im Druck canohi^cnen Werke Claudio Monte* 
erdrs. VierteljahiBschr. f. Musikw. 11^ S. 412. 
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neralbaß st&tzen und größtenteils auch andere Instrumente zu selbstän- 
diger Mitwirkung herbeiziehen. Sie sind von Philipp Spitta im XV. 
Bande seiner Ausgabe der sämtlichen Werke Schützen's herausgegeben 
worden. Von diesen sind die Nummern V »Nach dem ich lag in meinem 
öden Bette« (a. a. O. S. 45 ff.) und VI ,»Lilßt Salomon sein Bette nick 
umgebPH^ (a. a. 0. S. 50 ff.) siilistisch dem konzerti j enden Madri- 
gale Sciiein's am verwandtesten, da auch sie für ein Streich(|uartctt miij 
einleitender und mehrfach wiederkehrender »Sinfmiia* und ein vokale? 
Stimmenpaar (Sopran und Baß) mit basso continuo geschrieben sind. Da 
jedoch Spitta im Vorwort des Bandes, S. X, nachweist, daß ihre Texte, 
die Schütz Opitzen's Umdichtung des Hohen Liedes Salomon's ent-i 
nommen hat, erst im Jahre 1626 erschienen sind, so ist eine Beeinflussung i 
der Schem*8chen Hirtenlust von 1624 durch Schütz hier wohl aus- 
geschlossen. Vielleicht sind aber Schein das Madrigal Nr. X (»Die Erd« 
trinkt für sich« a. a. 0. S. 84) und die von Spitta im Anhang abgedruckt« 
Kanzonette »güldne Haare« TOr Abfassung des HI. Teiles seiner Musica 
boscareccia (1628) vor Augen gekonunen, da ersteres Stück (für Alt und 
Tenor und Basso cmUnuo)^ eine Villanelle, sich dem Stil der Schein'schen 
»Waldliederlein« nähert, die Canzonetta textlich auffallende Verwandt- 
schaft mit Nr. IV des III. Teiles der Musica boscareccia aufweist. IJber 
die Beziehungen der italienischen Madrigale Schützen 's zu Scheins 
»Dikttt*^ siehe unten S. 50 ff. 

Die Düetti Fastorali sind das zweite weltliche große Werk Scheins, 
dem eine Generalbaßbezifferung beigegeben ist. Im Lichte der neuesten 
die Geschichte des Madrigals behandelnden Forschungen 2) rücken ilit 
ersten Ansätze der mehrstimmigen, weltlichen Gesangsmusik mit obligate^ 
Instrumentalbegleitung allerdings um 2 Jahrhunderte zurück. Doch welkte 
diese Frühblüte madrigalischer Kunst schon nach 1400 schnell dahüi, 
und darf daher wohl nicht als Torbildlich für den Madrigalstil des 16. 
und 17. Jahrhunderts betrachtet werden. Claudio Monteyerdi ist woU 
unter den italienischen Zeitgenossen Scheines die den konzertierenden 
Stil auf das Madrigal übertrugen, als der hervorragendste zu bezeichneB 
und so werden wir wohl auch diesen großen Meister, speziell das dritte Budi 
seiner Madrigale von 1592, das zuerst und zwar in der späteren Auflage 
Tun 1615, den Zusatz con ü Basso Continuo ym' ü Claviceinbulo UitUiarmi>- 



1) S. Biiiid II P. S. 88—90. 

2) Morphy, leis luthistcs espagnols du XVI'' .siöcle, Johannes Wolf (Geschichte 
der Mcnsural-Notation von 1250 — 14t)0. Leipzig, Breitkopf & Härtel, II. und 
IIL Teil und H. BlMnann, Handlradi der Musikgeschichte, Leixizig, Bidtkopf ^ 
Härtel. I Baad IL Teil» 906fL und H. Biemann. Hausmuaik m alter Zat» 
Leipzig, Breitkopf & Härtel, AuÜBate in den Blättern für Haus* und Kirchenmuffli. 
zehnter Jahiigaog, Heft L 
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od altro shuile InMronicntu aufweist 'j, als vurbildlich für Schein's Madri- 
galstil anzusehen haben. Im (Jegensat/ zur Musica hoscareceia ist die 
Baßbezifferung hier einzig als obligate Instrumentalbegleitung, welcher, 
außer den vier oberen Gcsangsstimraen, noch ein wirklicher Vokalbaß 
gegenübei-tritt, zu verstehen - . über die Art der modernen Ausführung 
des Bassus continum gilt das ebenda Erörterte. 

Man hat die ViUanelle und das Madrigal Zwillingsgeschwister ge- 
nannt'), sofern sie beide ihre Wurzel in der Frottole haben, dem ein- 
fachen, meist nota contra mtam gesetzten Strophenliede der Italiener, 
(las stilistisch zwischen der Villanelle und dem Madrigal die Mitte hielt'*). 
Was Schein aus den kunstlosen, ja kunstwidrigen Vorbildern in der 
Villanelle herausgestaltete, ist uns bekannt geworden^). Aber vielleicht 
eine noch reif ere Frucht pflückte er von dem Baume der Kunst in dem 
Werke, das das Madrigal zum Gegenstande der Nachbildung erkor. Mag 
jene Leistung kunstgeschichtlich größere Bedeutung beanspruchen, dieser 
dürfte dafür der Stempel noch höherer Kunstvollendung aufgedrückt 
sein. Freilich hatte sich, als die »Hirtenlust« erschien, schon seit einem 
Jahrhundert ein fast allzuitichliclier Madrigalensegen Uber Europa er- 
gossen und eine Fülle der herrlichsten Vorbilder dieser (lattung von 
großen niederländisclien, italienischen, englischen und deutschen Meistern 
standen Schein zu (Te})oto. Von besonderer Wichtigkeit für ihn seien 
die Italiener Griovanni Gahrieli, Luca Marenzio nnd TUaudio 
Monte verdi, von den Deutschen Hans Tieo Haßler und Heinrich 
»Schütz genannt, letzterer in seinem Erstlingswerke: *U prwfo libro dci 
MadtigaUf Venetia 1611.« Es wird in folgendem nachzuweisen sein, in 
wieweit er jenen Meistern folgte und wieweit er auch in diesem Werke 
seine Eigenart bewahrte. 

In den DilßtH Fastimdi ist eine Weiterbildung des in der Musica 
boseareccia gewonnenen, neuen Liedstils zu erkennen. Jene Durchdringung 
nnd Vermittlung von imitatorischer Polyphonie und akkordisch-homophoner 
Gestaltung, in der wir das Wesen des Musiea boscareeeiaSiälea zu er- 
blicken hatten, findet sich hier auf größere Formen Übertragen. Dabei 
muß zunächst ein charakteristischer Stilunterschied betont werden. Die 
Tillanelle ist ein Strophenlied. In ihr kann die Aufgabe des Musikers 



1) Emil Vogel a. a. 0. S. 408. 

2) Vgl. oben S. 15ff. 

3) 0. Adler: Allgemeine mu.sikaliacho Zeitung lS80, Nr. 46 Spalte 724/725, und 
Xh. Krnyer. Die Aiifäiigr der C'hroniatik im italienisehen Mndiigal, S. 3, Anm. 2. 

4) \V1. aiii h dir Aiifsät/e von Rud. Sehwartz, V'ierteljalusst hrift für Mu»ik- 
geschielite 188«, IV; 18Ü3, J -11, Ö. Off. und seine Autägabc der Werke H. L. 
Haflior's, zweiter Teil, in den Donkmälem deutecher Tonkunst, zweite Folge (Denk- 
mäler der Tonkunst in Bayern, fünfter Jahrgang) 1904, Einleitung. 

5} Vgl. oben S. 20ff. 
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eine formell nur engbegreozte sein. In dem durchkomponierten Madrigal 
dagegen kann er sich mit größerer iCreiheit bewegen. Er wird dem 
ganzen Tonstttck einen größeren, dem dramatiBchen sich nähernden Auf- 
bau geben können und müssen, wenn ihn der Dichter, wie dies hier der 

Fall ist, mit einer entspreclicnJcn Textunterlage unterstützt, in den 
Madrigalen tritt uns demgemäß eine neue Periodisieningsforni entgegen, 
die sich aus der Gegenüberstellung liümopiioner und polyphoner Sätze, 
sowie aus einer Teilung der Stinimenmasse in einen höheren und tietereu 
Chor ergibt. Von letzterer Stimmgruppierung hatten schon die Italiener, 
zum Beispiel Marenzio^), und im Anschluß an sie, deutsche Meister, 
wie Haß 1er und Schütz, aber auch Schein selbst vereinzelt Gebrauch 
gemacht 2), Bei den genannten Meisteni tritt jedoch diese Gegenüber- 
stellung nur vereinzelt auf. Die Regel bildet der imitatorisch polyphone 
Stil der älteren Zeit In den DiletH Pastorali hingegen werden ganze 
Beimpaare» in der Eegel zu Anfang dieser Madrigale, ndttelst dieser 
Stimmgruppierung einander gegenübergestellt. Ja, dieses Eunstmittel 
wird sogar einmal zu einer zielbewußten, dramatischen Kontrastwirkung 
erhoben: Nr. VULL, P. S. 50ff. ist ein anmutiges Wechselgespräch zweier 
Liebenden, fünfstimmig, mittelst zweier Stimmgruppen, derart, daß immer 
zwei Paare, mit Hilfe der vermittelnden Altstimme, einander antworten. 
Der tieferen, den Sehäfer Tirsis charakterisierenden Gruppe, entgegnet 
der höhere, heller klingende, der Filii, worauf sie beide vereint einen 
Hymnus auf Amor anstimmen. Hier griff Schein vermutlich direkt auf 
ein italieiiisches Vorbild zurück. Giov. Gabrieli hatte eine Abschieds- 
szene eines Liebespaares in ähnlicher Weise gestaltet-''). Können diese 
Ohordialoge auch noch nicht wirkliche dramatische Bedeutung beau- 



1) Torchi, VArte Muaicale in Italia, Volume Secondo, S. 231. 

2) Vgl. Fr. Wttllner, Ohorübungon, III. Stufe, 2. Auflage (1880, Nr. 93) \m<\ 
W. Barclay tSquire, ausgewählte und mehrstimmige Gesänge berühmter Meister des 
16. und 17. Jahrhunderts, Band II, Nr. 0 ( »Scaldava ü mh). 

y^, oben S.7/8ff. (Veniu-KrSiitKlein, Geeamtaiugabe Sd. I S. 30 und i20 aus- 
gewählte weltliehe Lieder für zwei und mehr Singstiinmen« zum praktiflcheii Ge- l 
brauch herausgegebin [Breitkopf & Härtel], 8. 12.) 

ii) Vgl. V. Wiiit<-rf<'ld: Oabrieli und srin Zeitaller ]W. II, S. 9 und den vier- 
stimmigen Dialog Häßlers: »Ich brinn und bin entzündt« Nr. 7 und 8 seiner »neuen 
teutBcbea Gesang«» Schwarte, Denkmäler, a. a. O. S. 81 ff., SäS6ff. und Johann 
Staden, »Dialogus« seines » Yenuakrätusleui« von 1610 (Eugen Schmitz, ausgewäblt« 
Werke des Nürnberger Organisten Johann Staden, Erster Teil, Denkmäler deutscher 
Tonkunst, IT. Folge, Denkmäler der Tonkunst in Bayern, VII. Jahrg., I. Band Ein- 
leitung S. LVIi und die Literaturangaben daselbst in Anm. 4 mid VIII. Jahrg.. 
I. Band, S. 88. Auch an die mehrfach herausgegebene Madrigalkomödie UAmfipar- 
nasso V, Orazio Veochi sei erinnert, sowie an die unter der Bezeichnung Madri- 
gali zusammengefaßten Oratoricmlial()g(> v. G. F. Anerio, 1619 (A. Schering, d. 
Anfänge d. Oratoriums, S. 43 u. Bericht über den zweiten Kongreß der IMG. 190€^ 
S. 216). 
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sprachen, so halfen sie doch die große musikalisch-dramatische Bewegung 
des Zeitalters mit heraufführen und kennzeichnen somit das die ganze 
Epoche durchdringende Streben nach Entfaltung der Persönlichkeit. Be- 
zeichnend ist auch für diese dramatisierende (Irundanschauuiig dtr Zeit, 
dali obiges Werk sicli nicht in Unterabteilungen gliedert, also ohne 
Wiederholung zu singen ist. Alle übrigen Madrij^alc deuten ilneii mehr 
lyrischen Charakter auch dnrcli ^Peilung in einzeiiie Abschnitte, wie bie 
durch die Textgliederunfr L;im Iten ^var, an und zwar überwiegt in ihnen 
die Zweiteiligkeit (8). Eine geringere Anzahl iß) sind dreitcilif^. In den 
letzteren Madrigalen entspricht der Schlußteil melodisch nicht immer dem 
Anfangsteil, wie es bei Haßler der Fall ist, sondern öfters stehen alle 
drei Teile in selbständig motivisch-thematischer Entwicklung nebenein- 
ander. Unabhängig von dieser, durch den Bau des Textes bedingten 
Einteilung, ist in diese eine zweite, rein musikalisch durch den Wechsel 
des Rhythmus hervorgebrachte, hineingeflochten. Beide GHederungsarton 
^aren schon in den Schein^schen Villanellen aufzufinden, aber dort, der 
Kleinheit dieser Liedform wegen, nur in beschränktem Maße. In den 
Madrigalen dagegen wird durch die rhythmische Gliederung eine Archi- 
tektonik erzeugt deren kunstvoller Aufbau an den der Instrumental- 
Kanzonen des Venus-Kiilnzlein erinnert^). Naturgemäß waltet in den Ma- 
di'igalen der Dü. Past.^ der reicher entwickelten Kunstform entsprechend, 
eine noch höhere, innere Einheit und Geschlossenheit. Vielleicht das be- 
merkenswerteste Beispiel liefert davon Nr. 11, P. S. 6ft". Das, der Reim- 
ordnung des Text( s nach, äußerlich zweigeteilte Werk erführt durch die 
rhythmische Glit derung eine Dreiteilun«». Der erste Teil zerfällt, rhyth- 
misch betrachtet, in zehn eintaktige Unterabschnitte (fünf zweitaktige 
Perioden) mit ehenso oftmaligem Wechsel von geraden und ungeraden 
Takten (Text, Vers. 1 und 2). Darauf folgt der zweite rhythmische 
Hauptteil von 30 Takten, durch das Wiederholungszeichen, genau in 
der Mitte, in zwei gleiche Hälften zerlegt (Text, Vors 3—6). Der dritte 
rhythmische Hauptteil bringt dann wieder drei dreitaktige Abschnitte, 
mit sechsmaligem Taktwechsel, worauf eine kurze viertaktige Koda das 
Stück abschließt In der Regel wird dem Mittelteil durch Vorschriften, 
wie das hier erstmalig auftauchende Largo, em langsameres Tempo, dem 
Anfangs- und besonders dem Schlußteile dagegen entweder auch durch 
eine entsprechende Vorschrift oder schon durch die Tripeimensur ein 
lebhafteres zugewiesen. So haben wir in den Madrigalen Schem*8 die 
alte italienische dreisätzige Form mit dem langsamen Mittelsatze vor 
uns, die, schon in der Frottola enthalten, berufen war, für die Ent- 
wicklung der neueren, musikalischen Formen überhaupt grundlegende 
Bedeutung zu gewinnen. 
1)~S. u. S. 68ff. 



Digitized by Google 



— 46 — 



Im Anschluß an die oben charakterisierte Gegenüberstellung vtechr 
selnder Stinimpaare und die, damit zusammenhängende, motiyisch-thema- 
tische Schreibweise, muß hier noch einmal auf die Bedeutung der letzteren, 
als musikalisches Ausdrucksmittel der Stimmung des zugrunde liegenden 
Textes, hingewiesen werden. Der geniale Claudio Montererdi hatte 
in seiner 1606 Teröffentlicliten Verteidigungsschrift gegen Artusi*) den 
Grundsatz aufgestellt: »Das Wort sei der Gebieter der Harmonie, nicht 
der Sklave derselben« {»Ijoratimic sia padrona d(i nrmonia c nmi svrv(i^). 
Dieses Bestreben der italienischen Musiker nach iniiglichst wortsimige- 
mäßer Ausdrucksweise verleitet sie, ganze Tonreihen in einer anderen, 
höheren Stufe zu wiederholen, Motive rhythmisch und harmonisch weiter 
zu entwickeln, um dadurch eine gesteigerte Wirkung, eine stärkere, leiden- 
schaftlichere Gefühlserregung hervorzubringen. Natürlich begegnet uns 
dieselbe Erscheinung auch bei unserem Künstler in um so höheren Maße, 
da es ihm ja vergönnt war, die lyrischen Ergüsse seiner eigenen Dichter- 
muse in Töne umzusetzen und ihren Ausdruck durch die Maeht seiner 
eigenen Musik zu steigern. Als Beispiel solcher leidenschaftlicher mo- 
tivischer Durchführungen seien die Nr. III, P. S. 17 mit ihrer mächtigen 
Steigerung am Schluß P. S. 24 und Nr. VII, P. S. 42 angeführt, wo uns 
P. S. 44 das Motiv wieder begegnet. 



das Schein im Banchetto nrnsicale und ganz besonders in der Mttsiea 

hosrareccia so häufig kontrapunktisch verwendet liatte^). Es ist nicht zu 
leugnen , daß der Tonsetzer bisweilen iu solchen thematischen Fort- 
spinnungen etwas zu weit geht (vgl. Nr. XIV, P. S. 107 ff.). \\ n iiaben 
dann den Eindruck der Ermüdung, den auch ein gleiches Zuviel bei 
Haß 1er erweckt. 

Die interessanteste Form der niutiviseli -thematischen Schreibweise 
aber ist die fugierte, der wir in den Madrigalen der JJiL Fast, zwei- 
mal beg^nen in Nr. III, P. S. 17£f. und Nr. IX, P. S. 59ff. Handelt 
es sich auch niclit in ihnen um Vokalfugen im späteren Sinne oder in 
der Gestalt der Instrumentalkanzonen des »Ven.-Kr.« sondern nur 
um imitatorische iäntritte, so haben wir es doch hier auch nicht bloß 
mit Motiven; sondern mit wirklichen Themen zu tun, deren Durchführung 
die Einleitung der betreffenden Stücke bildet. Der Charakter beider 
Themen ist, der Verschiedenheit des Textes gemäß, ein grundverschie- 
dener. In Nr. ni ertont eine Liebesklage in einer schwermütig sehn- 

1) V«.!. E. Vogcrs Monographie über diesen »Meister 1887 S. 20. 

2) 8. o. 8. 23. 




r 



3) Vgl. u. S. Ü8ff. 
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suchtSToUen Melodie, deren Ausdruck in der Durchführung eine immer 
drängendere Gestalt annimmt, auf die Worte: 

»In Filii schönen Eugelein 

Mein brennend Herts man sidit«; 

in Nr. IX haben wir die Schilderung eines Seesturmes vor uns. Auf die 
Worte: 

»Mein Sohifflein Hoff fuiff wildem Meer« 

wird ein cnere^isch ausgeprägtes, reich figuriertes Thema an i]f oschlagen, 
dessen Durcharbeitung in unablässig Torwärtsstünnenden Aclitelfiguren 
die rollenden Meereswogen prachtvoll in Tönen malen. Es folgt darauf 
die Durchführung eines die Worte: »geschlagen TOn Sturmwinden« nicht 
minder trefflich wiedergebenden Motives. Beantwortet wird das Thema 
Ton Nr. III der beiden Oberstimmen und des Tenors in der Oberquinte, 
(Alt und Bafi) das zweite ?on Nr. IX in denselben Stimmlagen in der 
ünterquinte, doch lassen sich audi hier, sowenig wie in der Instrumen- 
talkanzone des Yen.-Kr., die Regeln der Fuga reale und toruäe nach- 
weisen, denn die Beantwortung des Halbtonschrittes e-f und die Terz €t-c 
des ersteren Themas entspricht ebensowenig streng realer Beantwortungs- 
weise, wie die Ikantwortung des zweiten Themas der Fuga tonale^ da 
liier die xVutwort .sogleich eine melodisch wesentlich veränderte Gestalt 
aimimmt, wenn auch ihre ersten Töne die Oktavteilung einhalten*). 

Die Stimmführung ist in allen Madrigalen gekennzeichnet durch die 
koutrap unktische Meisterschaft ihres Srl)r»pf(Ms. .Frei, sicher, kühn, dabei 
erfüllt von wohllautender Anmut, ziehen die melodischen Linien aller 
'^•inzclstimmen dahin, und ihre selbständige Fühi'ung wird auch nicht durch 
die oben erwähnten Gruppierungen beeinträchtigt, da in ihnen immer 
wechselnde Stimmpaare sich zusammenschließen. Kanonische Stimm- 
iülirungen der beiden Oberstimmen sind daher in diesem Werke aus- 
geschlossen. Echoartige Wirkungen sind meist durch fmtrs und piamos 
Ton Schein als beabsichtigt gekennzeichnet (?gl. F. S. 41, Nr. VI etc.), 
an Stellen, wo sie beabsichtigt, aber nicht aingedeutet sind, durch der- 
artige dynamische Vorschriften vom Herausgeber faerrorgehoben worden. 

Hinsichtlich der Melodiebildung der DUetH Pastorali ist noch be- 
trefifend der Fassaggien, deren wir auch in diesem Werke einige antreffen, 
das folgende hervorzuheben. Wir sind hier in der günstigen Lage, uns auf 
eine direkte Anweisung des Künstlers selbst stutzen zu können. Es ist 
ein wertvolles *Ävertitmnto<i^, das sich auf der ilii(?kseite des Titelblattes 
der Kontinuostimme beliudet-j. Li diesem *Averlimenio* begründet der 

1) S. u. S. 71 ff. 

2) Das einzige, dem Herausgeber brkannt gewordene Exemplar bewahrt die 
Kgl. Bibliothek der Muäikakadcraio zu »Stoekliolin. 
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Autor seine Gewohnheit, in seinen Kompositionen > je bißweilen ein W 
Leufflein oder Schleifflein zu inserieren«. Es geschähe »dies nicht oh 
ürsach, viel weniger aus Unverstand, als oh ich nicht wttßte, daß eine 
Compositor den Gesang zu componiren, einem Cantor aV 
denselben zierlich zu passeggioniren eigentlich zustünd 
Sondern weil die jetzo gebräuchliche anmuthige manicr 
singen ingemein noch nicht sonderlich bekannt«. Hier li 
uns vom neuem die Tatsache bestätigt, daß die Komponisten die Ac 
Zeichnung der Passaggien in ibifiu Werken in der Eegel nicht für ni; 
erachteten, vielmehr den »Cantoribus« die völlige Freiheit wjihrteii a 
daß Schein durch die ausdrückliche Beifügung dieser Gesaugstigur: 
abweichend von der Gewohiüieit, den Lehrzweck bekundete, den er dii: 
im Auge hatte. Er wollte seine Landsleute in die italienische Gesaii 
weise »nach vornehmer Autorn Bxempel« einführen, und daaj 
ihnen »eine kleine Anleitung geben, den Sachen ferner m\ 
zutragen« 1.) Ähnliches hatte ja auch Haß 1er bezweckt, als er i 
Jahre 1696 seine »Neue Teutsch Gresang nach art der welscM 
Madrigalien und Oanzonetten« mit der Ai^sicht herausgab, »ander 
besseren Componisten dadurch ursach zu geben, hernac 
zufolgen, damit also die löbliche Kunst auch besser ai 
mehro in Teutscher spracli in gebrauch käme«'^). Betreff'"! 
Koloraturen, als direkter Herübernalmu? italienischer Vaghexxe (Liebn:^ 
ist auch schon oben S. 24 in der Besprechung der Mus. bosc, das 
gesagt worden. 

In den Tonarten der D/kfti Pashmh' üudeu wir wieder eine ^'li 
Anzahl Transpositionen. Vier Madrigale stehon in dorisch-transponiertc 
drei in ionisch-transponiertem Modus. Auch bei Schein ist das Streb 
seiner Kunstepoche nach Konsolidierung von Dur und Moll erkenulJ 
das durch seine Bezitferung der Madri^^e noch befördert wurde. 
das Basso canUnuo-Bpiel auf die Konsolidierung von Dur und Moll ^ 
Einfluß gewesen ist, hebt Kroyer henror*]. Der gleiche bemerkeosvei 
Widerspruch zwischen Textstimmung und Tonart, den wir in der M\ 
hose, S. 22/28 hervorzuheben hatten, begegnet auch in diesem Werbe 
Nr. V am Ende P. S. 34—36. Betreffend der Tonart von Nr. IV V(m^ 



1) Daß die KoloFaturen auch in dem nach der Erfindung der Monodie blübenii 
GhoTgesang ihr Feld behaupteten, bezeugt auch Max Kuhn, Die Verdeningabd 

in der Gesangs -Musik des lO. — 17. JahrhundertK (Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
S. 52 und Goldschmidt. Die Lehre von der vokfilen Onmmontik, L Bd., S. lfd. 

2) Vgl. R. Schwartz, Viertel jahrsschr. 1893. S. 2«»; und derselbe. Faksii'^ 
des Vorwortes Haßler's in der Ncuausgabu dieses Werkes in den Denknii^' 
deutscher Tonkanat a. a. O. S. 65. 

3) Die Anfange der Chromatik im itaUenischen Madrigal des XVI. JahrhiiiMk<l 
(Leipzig 1902), 8. 141. 



h Zweifel erlieben. Das Stück schoint ebenfalls im gemis moiie zu 
hen, allein der erste Dreiklang auf g löst gleich das h auf, hat somit 
solydischen Charakter, während das Stück mit dem c Dreiklaiig, also 
isck abschließt. Wenn man sich nur an die bekannte Vorschrift hält, 
l zur Bestimmung der Tonart eines Stückes der Anfangs- und Schluß- 
cord allein maßgebend sei, so wird man in unserem Beispiele schwerlich 

Erkenntnis kommen, znmal auch die Modulationen im Verlauf des 
ickes keinen genügenden Aufschloß Uber die Ursprungstonart ergeben, 
f den Schluß in d des ersten Teiles des Stückes folgen mehrere Teil- 
lüsse in c. Es liegt wohl hier wieder eine der Bildungen vor, an denen 
3s an der Schwelle zweier Kunstanschauungen stehende Zeitalter, wie 
? Übergangsperiode, so reich ist, und wir werden an das Madrigal 
■uda Amarilli« von Claudio Monteverdi*) erinnert, über dessen 
lart sich schon sein Kritiker Artusi vergeblich den Kopf zerbrach 2). 

harten, aber zielbewußten Modulationen unseres ^Madrigals auf die 
•rte: »Weil Amaiilii«^ verraten deutlich den modernen Harmoniker, 

schon ein klareb Bewußtsein von der Verbindung indirekt verwandter 
korde hatte. Als fortschrittlicher Harmoniker erweist sich Schein 
h in den durchgehenden Terz- Quart-Sext- Akkorden. 

Erstaunliches leistet der Künstler auch in der chromatischen Fort- 
reitung der Singstimmen, die die deutschen Meister, wie z. B. Haß- 
. in ihren weltlichen Kompositionen noch vermieden s). Schein ver- 
det allerdings dieses, bei den Italienern des 16. Jahrhunderts bereits 
itreffende Steigerungsmittel des Affektes auch nur in einem Madrigal 
»ewußt künstlerischer Weise, aber mit großartiger Wirkung. Es ge- 
eht in Kr. XilJ, P. S. 99, wo das Moüv: 



Basis wirksamster Tonyerbindung^ im Sinne des CanUts firmus des 
JaJirhunderts gebraucht wird. Es ist die sogenannte chromatische 
s und Quart, die Schein hier in genialer Weise benutzt, wobei er 
der, gleichfalls italiemsdien, Kunstmittel des Orgelpunktes auf der 
ate im vorletzten Takte vor dem Schlüsse, sowie der Vergrößerung 
Notenwerte bei Wiederholung der letzten Tonreihe, beides zur Er- 

1) Neudnick in Luigi Tovdii, VArU MutioaU in Ifolto» Volume Qaarto, 

\ ff. 

2) Vgl. E. Vogel a. a. O. S. 23. 

3) Schwartz, Denkmäler, a. a. O. Einleitung, S. I. 

et lieft d. IMG. U, 7* 4 
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hühung der Schlußwirkun^, bedient, iliin dürfte das Verdienst zuzu 
sprechen sein, die chruniaiisclien Furtschreitungen aus den italienischei 
Madrigalisten zuerst auf die deutsche weltliche Gesangsmusik iiljertragpi 
zu haben — über die auch in den Madrigalen voil%üjjimende, über 
mäßige Quart, resp. verminderte Quinte, vgl. oben Mus. hose. 8. 20 ?I 
Von allen seinen großen Vorläufern auf dein Gebiete der Madrigal 
komposition mußte ihm Heinrich Schütz in seinem genialen Erstling 
werke: >// primo libro dd Madrigali* von 1611, zeitlich am nächsta 
stehen*). Nur 13 Jahre vor dem Erscheinen der Diletti Pastorali hattei 
diese venezianischen Madrigale das lacht der Welt erblickt. Der damali 
26 jährige Schüler G. G&brieli's hatte mit dieser ersten Frucht seinei 
Meifies nnd seines Genies die Kunstgenossen Italiens wie Deutschland; 
in Erstaunen gesetzt Als J. H. Schein die DüetH PaskräU im Jak 
1624 yeröfEentlichte, stand er bereits im 38. Lebensjahre und auf da 
Höhe seiner Meisterschaft. IBs ist natürlich| daß der Altersunterschied 
sich auch in den Arbeiten dieser beiden genialen Männer widerspiegelt 
Was zunächst bei Schütz in die Augen föUt| ist der fast ^iiizh'ciii 
Verzicht auf jeghche musikalische Gliederung seiner Madrigale. Er füliij 
:i]ü Stimmen in einem Zuge, ohne Unterbrechung, von Anfang au durd 
das ganze Stück im geraden Takt bis zu Knde. Ein einziges Mal (Nr. L 
a. a. O. S. löj tritt ein zweimaliger Wechsel von geradem und ungeradea 
Takte ein. Es war dies die Gewohnheit der italienischen Madrigalistei 
Auch Monte verdi kannte eine solclie Gliederung nicht, wie man auf 
einem, den S cliütz 'sehen Madrigalen angehängten Werke dieser Gattung 
aus seiner h'eder erkennen kann: »o primavera^ giovmiü del ^anm>, 
das nach Spitta's Vermutung Schütz bekannt gewesen ist'). Welck 
bedeutende Wii-kungen erzielt dagegen Schein durch Heryorlcehnui| 
dieses rhythmischen Elementes! In welchem Maße weiß er den mannigj 
faltigsten Bhythmuswechsel seinen künstlerischen Ansichten dienstbar 
machen. Wie großartig klingen z. B. viele seiner Madrigale in Loi^ 
preisungen Yon Venus nnd Amor aus und diese hymnenhaften Abschlüsse 
leiten ihre musikalischen Wirkungen zunächst Ton dem Tripeltakt her| 
der den bis dahin vorherrschenden geraden Takt, gegen Ende des Stücke^ 
ablöst und mit ihm fortan, in stetem Wechsel, die Wirkung bis ztoi 
Schlüsse immer mehr steigert. Dieser ausgeprägte Sinn für rhythmischei 
Wechselspiel ist vorwiegend eine Eigentümlichkeit deutscher Melodi 
der wir schon bei unserem Meister im » Venus -Kräntzlein« begegneter 
und die bei ihm, wie bei Haßler, auf die Tolkstümliche Melodie uqü 

1) Vgl. Kroyer, a. a. O. S. 145/146. ' 

2) GeB&mtaiugabe der Werke, Band IX (vgl. Spitta: MufilkgeeohiehtUohe Auf- 
sätze, Berlin 1884, S. 9 und 10.) 

3) Vorwort mm IX. Baad seiner Auagabe, VI. 
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- " CAMBRIDGE 38, MASS. 
; Kunstlied des 16. Jahrhunderts zurückzuführen ist. In den Madri- 
cn von Heinrich Schütz beschränkt sich das rhythnÜBche £lement 
hr auf die musikalische Behandlunjp des einzelnen Wortes, der jedoch 
*h Schein eine besondere Sorgfalt zuwendet (vgl. z. B. die auch bei 
i italienischen Meistern beliebten tonmalerischen Wirkungen des Madri- 
es Nr. Xni der DüetÜ PastonOi, P. B. 95 ff.). Hmsichtlich der 
lodiebildung, der Harmonik und des Tonsatzes besteht eine gewisse 
Iverwandtschaft zwischen den Werken beider Meister. Schütz hält 
der imitatorisch-polyphonen Schreibweise durchgehends fest, während 
lein sie mit der akkordisch -homophonen, kraftvoll gedrungenen (vgl. 
etti, Nr. IV, P. S. 28 und Nr. VT, P. S. 40), so wirkungsvoll und 
intig vereinigt. Doch kennzeichnet die Generalbaßbezifferung der 
eiti Pastorali diese als das Produkt einer neuen Entwickelung und 
das entschieden modernere Werk. — Auch die Schein'sche Melodik 
cliwcht ein sonniger Hauch des Südens, indes verrät sie auch in hohem 
6e die deutsche Abkunft ihres Schöpfers, der den Boden Italiens 
naZs betreten hat. Spricht sieb in Schütz en*s italienischen Madri- 
m das deutsche Wesen ihres Schöpfers durch Inbrunst der Empfin- 
g und eneigischen Tiefsinn aus, »mittelst deren Schutz beim ersten 
lauf schon weit über das hinausdrang, was je ein Italiener in diesem 
rächt erreicht hat« so tritt Schein's deutsche Gemütsart in der 
rtenlust«, vde in den frülieren Werken, in so manchem herzgewinnenden 
rc, hervor (vgl. z. B. Nr. VIH, P. S. 56 die Melodik der Worte: 
eiche mit einem Fünkelein entzünden kann zwei Herzelein « und Nr. XV, 
5. 115 ff.). Doch macht auch Schütz von der italienischen Chromatik 
I S Gebrauch, am wirksamsten in Band IX, Nr. XV, S. 68. Spitta ') 
',lit auf die verblüffende Kühnheit aufmerksam, mit der chromatische 
ärfungen und antiharmonische Hebungen und Senkungen der Gesangs- 
odie nicht nur in einer einzigen Stimme, sondern auch kontrapunktisch 
treten. Demnach ist die Ansicht Kroyer*s>) zu berichtigräi, wonach 
lütz nur in seinen geistlichen Kompositionen sich als Chromatiker 
3igt habe. — Wir wissen, daß em inniges, freundschaftliches Yeiy 
mis beide Künstler zeit ihres Lebens verbunden hat, dem wir die 
.uermotette auf Schein's Tod in den Schü tz'schen Werken Band XII, 
145 146, als schönstes Denkmal verdanken^). So dürfen wir mit 
^erheit annehmen, daß Schein den Madrigalen seines großen Kunst- 
osisen eine besondere Aufmerksamkeit zugewandt hat. Wie hoch er 
schiltztt;, dürfte daraus zu entnehmen sein, daß er sich an zwei der- 
»en melodisch anlehnte. Das erste Mai iu Nr. II, P. tS. 6, Abschnitt II 

1) a. a. O. ö. 42. 

2) A. a. O. 8. 145A46. 

3) Sputa a. a. 0. S. 23 und meine Biographie Schein*« S. 202/3. 



an Schütz's Madrigale a. a. 0. Nr. III, S. 13, Abschnitt I; das andere 
Mal in Nr. VUI, P. S. ö2 an Schützes Madrigale Nr. XVI, S ö9, 
Abschnitt I. Der Sprung in letzterem Beispiel au8 dem tonischen in 
den Dominant -Dreiklaag findet sich allerdings schon bei Schein selbst 
im > Venus *Ei&ntzlein« Nr. P. S. 8, doch weist die ganze Stimm- 
f ühmi^g und Figuration auf eine unverkennbare Beeinflussung hin. De^ 
artige Entlehnungen wurden aber damals bekanntlich nicht als soBe 
empfunden und auch wir werden darum von der melodischen ErfinduDg>- 
kraft Scheines nicht geringer denken, von der auch in diesem Werlte 
ein glänzendes Zeugnis abgelegt hat 

Betrachten wir jetzt die Madrigale der Däetti Pastorali etwas gr 
nauer als Dichtungen. 

Das Madrigal, als lyrische Dichtungsforin, hatte sich, trotz massen- 
hafter Vorbilder, in der deiitselien Literatur zu Schein's Zeit noch mcYi 
einbürgern können. Ausnahmen, wie das Fleming 'sehe Madrigal 1 
V. Lappenberg blieben vereinzelt. — Noch im Jahre 1658, 23 Jal :: 
nach Scheins Tode, klagt darüber Caspar Ziegler, der Schwage: 
von Heinrich Schütz, durch dessen Schrift: »Von den Madrigalen 
einer schönen und zur Musik bequemsten Art Verse, wie sie nach der 
Itaüäner Manier in unserer Deutschen Sprache auszuarbeiten«, 1653, 
diese Dichtungsgattung eine nachträgliche Pflege in Deutschland erfulir 
In dem Zusätze jenes Titels: »einer schönen und zur Musik bequemstes 
Art Verse« ist aber zugleich angedeutet, warum die deutschen Diebin 
diese lyrische Grattung so sehr yemachlässigten. Denn als soldie stellte 
sie nur geringe Anforderungen. Es waren Gredichte von 12 — 15 ode^j 
weniger Zeilen, Yon ungleicher Länge, oft mehr poetisdie Ftoea an 
eigentlicher Versbau. Hauptsache war, daS sie sich zur musikalischei 
Behandlung eigneten. So fand denn das Madrigal am Anfange dei 
17. Jahrhunderts Pflege und Verbreitung nur durch die Musiker, dii 
italienische Poesieen entweder im Original oder in der Ubersetzung kuiii- 
ponierten, wie z. B. Valentin Hausmann und Haßler und die enf 
lischen Madri^^alisten ^vie Morley^), oder diese Poesien in ihren musika- 
lischen Sammlungen verbreiteten, wie Schein. Beeinflußt wurden »i* 
durch die italienischen Renaissancedichter, deren Hauptwerk; »II Fastvn 
fulo^ von Guarini den typischen Ausdruck dieser antikisierenden, in; 
Schäferliche eingekleideten Lyrik bildet ^j. Die Hauptpersonen diese 
Hirtendramas Mirtillo, Ooridon, AmariUi, FilU und ihre Liebesschicksale 
in denen Amor selbstverständlich wieder den Ausschlag gibt» machei 

1) Paul Flemming, Deutsche Gedichte. Band T. 8.401. 

2) Vgl. WilheUn Bolte, Die gedruckten eogiiachen läederbüoher bia 100 
(Berlin 19U3). 

3) 8. o. S, dO{f. 
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auch den wesentlichen Inhalt der Schein'schen Madrigaldichtungen, wie 
sie ihm ja auch die Wahl ihres Titels »Hirtenlust« verdanken, aus. 

Die Gedichte der Düeffi Pasforali sind vorwiegend lyrischer Natur 
und zum Teil von so anmutiger Form, daß wir beklngen müssen. daR sie 
Caspar Ziegler entgangen sind. Er hätte Schein als einen würdigen 
Vertreter deutscher, madrigalischer Dichtung nicht unerwähnt lassen 
lürfen. Hervorhebenswert ist z. B. der mehr dramatischer Form sich 
Qähernde Dialog, ein Vorläufer des Liebesduettes der späteren Oper und 
des Oratoriums, in Kr. YIU, P. S. 50 IL i), der als diohterisch besonders 
Illingen, hier wiedergegeben werden mJbge; 

FUli: »Ach Tirsi mein, das kommt daher. 
Daß in meine Äugelein 
Sidi Amor logiret em, 
T>av(m ich selber brenn bo sehr.« 

' Beide: »O allersüßtc Feufi-flamme, 

Welche mit einem Fünkelein 
EnUünden kann zwei Herzelein, 
In gleicher Lieb xusammU 

Auch Heinrich Schütz hatte die Texte von sechs seiner italienischen 
Vfadri^ale den Dialogpartien des •» Pastor ß/Io* entnommen 2). Kinen 
/leiten Raum nehmen auch die in epischer, erzählender Form gehaltenen 
Gedichte ein (Nr. VI, IX— XI, XIII-XV). Sie nehmen unser Haupt- 
nteresse in Anspruch, da sie die Schäferpoesie der Kenaissance in ihrer 
ägentümlichsten Ausdrucksform uns vor Augen führen. Zumal I^r. X, 
P. S. 68 ff. zeigt uns den »Idealtypus der deutschen Schäferpoesie« ^j. 
pieses Gredicht mag deshalb ebenfaÜs im Wortlaut folgen: 



lirsis: »Wie kommt«, o zarte Filii mein, 

, Daß ioh BO ungehevr 

Stets fühl ein neue.s Fciir, 
So offt mir gibst ein BUckel 



ein?« 



»Als Ulli tobda und fromm 

Einstmals am Elbestrom 
Bei klar und heißen .Sonnenschein 
Tränkt ihre chirstgen Schäfelein. j Ihr Herzlein inflammiret: 
Da kam Amor dm Göttlein blind j Der Liebe vor war unbekant. 
Geflegelt her mit gutem Wind, i Jetzt lichterloh für Liebe brant.« 



Fortan es comitiret: 

Alsbald es Filii ward ansieht. 
Sein gülden Pfeil es auf sie ticht, 



Dieses Spazierengehen und Schäfleinweiden an den Ufern eines 
E'luBses kennzeichnet so recht die arkadische Grundstimnum^' der Ke- 
laissancepoesie, und Schein erfüllte mit diesem Gedichte die Jb'urderung, 
iie G. Ph. Harsdörfer, das Haupt des Nürnberger »Pegnitz-Ordens«, 
n seinen »Gesprächspielen« (V, S. 325) an die deutschen Poeten gestellt 
batte: »Wie nun die Welschen, Frantzösischen nnd Spanischen Poeten 
m ihren ElQssen dergleichen Hhrtenliedlein gesungen, obgleich oftermals 
tiur einer wie Fetrar cha nnd Sannacar, oder zween wie Eonsard 



1) Vgl, o. S. 44. 

2) Spitta. Ausgabe der Werke Sohütsen's, Band TX. Vorwort S. VI, 

3) Waldbezg: Deutaohe Benaimmnoelyrik« S. 14, 
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und Belley gewesen, so sollen auch die Liebhabpr der Poetercy sich an 
allen Strömen Teutschlands mit vertraulicher Freundschaft sich verbinden 
und beschreiben, was denkwürdiges sich bei ihnen zutraget«. 

Ein Beispiel lebendiger Situationsmalerei, in der die Neigung der 
italieniRdien Madrigalisten und Orlando Lasso 's zur Wortillustration 
auch bei dem deutschen Nachbildner zum Ausdruck kommt, liefert uns 
das in Nr. IX durchgeführte Gleichnis eines Schiffbrüchigen, den zuletzt 
Amor in den erselinten Hafen der Liebe geleitet; P. 8. 59 iE.: 



»Mein Sohüflein lieff im «ildcsi Meer, 
Geschlagen Ton StaimwindeiL 

l^as Segel war zerrissen sehr. 
Kein Riider könnt ich finden. 
Kein Schiffmann da vorhanden war. 
Auf allen Seiten war Gefahr, 



Kein Sternlein ließ Bich blicken. 

Wie bett', wie gab ich gute wort, 
Bis endlich an gewünschten Port 
Mich Amor tat rrcjuickcn: 
Drum ich dem Göttleiu blind zu Dank' 
Mein Hers vovir mein Lebelang.« 

Ganz in dem mythologisierenden Geschmack der Zeit gehalten ist 
die Schilderung von Nr. XIIT, worin Aurora, Febo, Eolo, Nettuno und 
Diana mit den durch diese Gottheiten repräsentierten Tageszeiten und 
Elementen vorc^efiihrt werden. Der Schluß enthält nach der Anschauuugi 
des 17. Jahrhunderts durchaus nichts Anstößiges. Einzelne dieser IMadri- 
gale müasen wir auch nach unserem Geschmacke als weichlich' und un- 
genießbar bezeichnen; es sind die beiden: Nr. XI, worin Mirtillo einj 
»krankes Schäfelein« durch ein »hertzerquickend Säftelein« kuriert P.S.! 
76 ff, und das schwülstige: »O, AmarilU, zart«, Nr. XII, 2. Teil P.&i 
87 fi. — Auch die Sprachmengerei äerMusiea boacmwseia macht sich in! 
den Dil Post zuweilen geltend, besonders an den Schlüssen, die einen 
Hymnus an die Liebe enthalten z. B 'Nr. Hf P.S. 13 ff.: 

»Dramb sing ich mit der Hüten Oiore: 
0 Viva Venen et Amore 

So steht auch unter jeder Druckseite der Stimmbücher: MadrigaU di Gio. 

Herrn. Schein. 

Erfreulicherweise ist auch von rein literarhistorischer Seite neuerdings 
betont worden, daß Schein der bedeutendste gewesen ist, der mit' 
Bewußtsein danach strebte, auch in seinen Texten die Form 
der itahenischen Muster wiederzugeben^). Die dort im Wortlaut 
zitierten Nummern V (»Die Vöglein singen«), XTV (»Amor, das liebe Käu- 
berlein«), (Das Motiv des Liebesgottes, der das erloschene Feuer seiner Pfeile 
am Herzen der Geliebten oder des Liehhahers wieder anzündet), sowie Nr. IV 
und Xin (Verbindung der äußeren Natur mit der Liebe Leid und Lust} 
werden als Anlehnungen an Tasso {Opere VI Venezia 1736) nachgewieseu. 

In metrischer Hinsicht entsprechen die Madrigale gleichfalls den 
italienischen Vorbildern. Ihre Verszahl schwankt zwischen 8 und 15. 



1) Karl Vofiler, Das deutsche Madrigal. Weimar 1808. 8. 2&Ü. 
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Auch hier herrscht solche kuiihtrciche Mannigfaltigkeit der Versver- 
schränkung, daß von den 15 Gedicht« n nur 2 Reimschemata je einmal 
wiederkehren: ab, ab, cCf dd in Nr. Ii imd XV, und ab^ ab^ cd, ed in 
Nr. in und V. 

■ Unter den Madrigalen der Hirtenlust sind drei Stücke durch Ein- 
zeldrucke als Gelegenbeitskompositionen gekennzeichnet. Es sind die 
jdrei Hocbzeitsgesänge Nr. III = Specdm d^Amcre^ 1622, Biograpbie 
S. 56—56, P.S. 6S.); ^T^' yn ^ WasseivFuhr, 1622, (Biographie S.58 
*^69, P.a 42ff.); Nr. Xn = Madrigale ä 5, (1623 Biographie S. 63, 
P.S. 83 ff.). Leider sind '^SpeecMo d^Amore*, »Wasser-Fohr« und »Ma- 
drigale« nur als Fragmente überliefert. (Oantusl, Alt, Tenor fehlen) 
*Speechio d^Ämore* und »Madrigale« stammen, soweit die Stimmen Tor- 
handen sind, mit Diletti Pastarali Nr. III und XII überein. In »Wasser- 
fuhr«, deren Text komische Anspielungen auf den tarnen des JJiautvaters 
David Wasserführer enthält, ist der Schluß etwas breiter und in unserer 
Nr. Yil verkürzt worden. Die Nachbildungen der Originaltitelbliitter 
der Eiiizpl drucke sind der Partitur der Diletti vorgedruckt. Vermutlich 
waren noch eine Anzahl anderer Madrigale wegen ihres erotischen Textes 
ursprünglich für Hochzeitsfeiern bestimmt gewesen, docli sind uns deren 
Einzeldrucke leider verloren gegangen. Dagegen ist ein anderer Einzel- 
druck, ebenfalls ein Hochzeitskarmen, auf uns gekommen, der im An* 
hang n abgedruckt ist, die Mesidenxa d^Amore von 1618 

Dieses sehr ausgedehnte und im Text stark italienisch angehauchte 
Stück beansprucht in dreifacher Beziehung besondere Beachtung. Es ist 
ä 6 vod eon ü suo hasao eonimua betitelt, also für eine Singstimme mehr, 
als die DüetHf und zwar tritt noch ein zweiter Tenor hinzu. Es trägt 
femer auf dem Titelblatte den Zusatz *per cüncej'to komponiert« und 
enthält endlich, am Schluß seiner vier Abschnitte die Bemerkung ^Ritor- 
?tello<^ (am ►Schluß des ersten) und Ricantate il Ritomeüo<. (am Schlüsse 
der drei übrigen). Ersterer Zusatz *per concei'to* stellt dieses Werk aber 
nicht stilistisch jener siebenstimmigen, uns nur handschriftlich vorliegen- 
den Komposition: *Amor, das liebe Iläuberiein« an die Seite, da in der 
Residenxa d'Amore nicht, wie dort, Instrumentalstimmen selbstimdig mit 
dem Gesänge konzertieren. Der Zusatz deutet vielmehr nur die primi- 
tive älteste Form des Konzerticrens, das unselbständige Nebeneinander 
und gleichzeitige Ertönen der Gesangsstimmen und des obligaten basso 
cowimuo an. Es ist also der gleiche Stil, den wir in den Diletti pastorali 
vor uns haben >). Das Vorkommen des Ausdrucks *Rieawtate ü Bitor- 



1) Biographie S. 46. 

2) Üb» die {IQMjge Tennmologie des KontertbegriffeB m Anfang dee 17. Jahr« 
hunderta vgl. A. Sohering, Gewhiefate des ÜDstanuaeatalkonzertes, S. 4 — 6b 
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neflb« endlicb ist an sidi nicht Beltsam, da Bitornell ursprttnglidi den 

Name des Chorrefrains der gesungenen Ballade war, bevor es die Be-I 
deutung des instrumentalen Vor-, Zwischen- und Nachspiels annahm. 
Doch scheint der Ausdruck in der Bedeutung als Gosangsritornell An-, 
fang des 17. Jahrhunderts nur noch selten gebraucht worden zu sein'M 

Es ist wegen diesen stilistischen Abweichuugen von den übrigen Madriga- 
len Scheins doppelt bedauernswert, daß die lies?den\a d'Amore nur als Frag- 
ment (Canto II, Tenor! I, Basso und Basso continuo; aufuns gekommen ist. 

Wenn ein modemer »positiver« Ästhetiker wie Heinrich Rietsch in 
seiner »deutschen Lied weise «^j der Vereinigung von Wort und Weise 
mit Becht dann die stärkste assoziativ-reproduktive Wirkung zuschreibt, 
wenn eine Weise nur einem Text, diesem aber stets zugeteilt ist, so hat 
die Praxis und die Wissenschaft des 17. Jahrhunderts vereint die Wahr- 
heit dieses Grundsatzes bei den DüetH PastoraU Scheines erwiesen. 

Hermann Kretzschmar stellt Schein neben Marenzio, bezeichnet ihn ' 
als das bedeutendste deutsche Liedertalent der Periode und 
weist seinen Einfluß auf Heinrich Albert nach »den ersten Spezia- 
listen des neuen Liedes« In der knnstgeschichtlichen Wlirdigung des 
*Studmtm8chauses*^ der 2 Jabre nach der »Hirtenlust« erschien, -wird 
das weitere darüber auszuführen sein. 

Von der Verbreitung, die die Diletti Pastorali wie auch der Stu- 
denteniic/miam j zurzeit der Entstehung dieser Werke im engern Vater- 
lande ihres Schöpfers frefunden haben , ist uns erst jüngst ein neue- 
Zeugnis bekannt geworden: In Waldenburg in Sachsen haben sich 
diese bei den Gastmählern der dortigen Kantorei zu Anfang des 
17. Jahrhunderts einer besonderen Beliebtheit erfreut. Das Musikalien- 
verzeichnis der Waldenburger Kiche 1626—1642 weist außer den beiden 
erstgenannten Werken noch die »Waldliederlein« auf^J. Doch sind sie 
leider dort nicht mehr vorhanden^). 

Aber auch schon Wolfgang, Caspar Frintz rühmt in seiner »histo- 
rischen Beschreibung der Edlen Sing- imd Kling-Kunst«, (1690) S. 136 
von Schein, daß er »im siylo Madrigakseo keinem Italiener, viel weniger 
einem anderen, etwas nachgeben dürffen«. Möge in diesem Sinne auch 
die Wiedererweckung der DüetU PastoraU als vollberechtigt erkannt 
werden, und das Urteil des wackeren Musikhistorikers auch jetzt, nach 
mehr als zwei Jahrhunerten, von Neuem Rechtfertigung finden. 

1) Freundliche Mitttiluncr von Hiigo Hiemann, vgl. auch dessen Handbuch 
der Musikgoöchicbt«, zweiter Band, erster Teil, S. 60/67. 

2) Wien und Leipzig 1904. S. 12. 
3} Vgl. II. S. 57. 

4) Vgl, Dr. Johaonee Rautenstrauch. Luther und die Pflege der kirohfioben 
Musik in Sachsen (Leipzig, Rr»-itkf>pf & Härtel 1907), S. 323, 327. 
•>} Freuudliohe Mitteilung des Oberplarrer» Harleß. 
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B. Studenten-Schmaus. 

(»Einer löblichen Compagni de la Yiuo-biera praesentirt«) 

Leip«g 1626. 

Der »Studenten-Schmaasd) enthält nur fünf weltliche, mehr- 
stimmige GesäDge, bietet aber, bei aller Kürze, nach mehr als einer Seite 
hin Bemerkenswertes. Er liefert uns zunächst den erneuten Beweis, daß 
die Kunst Scheines nicht in der Nachahmung der Italiener aufging, son- 
dem, tief in rein nationalem Boden wurzelnd, aus diesem ihre frischesten 
Lebenskräfte sog. So hat es einen bedeutungsvollen Zusammenhang, 
wenn wir hier unseren Meister in Wort, Weise und Tonsatz zu den Ge- 
sänj^en, seines stark volkstümlichen Jugendwerks, des Venus-Kräntzleins, 
zurucliliehren sehen, als dessen Fortsetzung der > Studenten-Schmaus« 
geradezu betrachtet werden kann. 

Tn Ticipzig hatte der 23 jährige JStudiosus das Erstlingswerk seiner 
Muse in die Welt hinausgehen lassen und waren Lieder, wie: 

»Herhey, wer lustig sein w9I« 
»Ich will nun fröhlich singen« 

oder das präditige Quodlibet^ der Cantus »Post Martinum«, im frohen 
Zecherkreise angestimmt worden und jeUst, nach 17 Jahren, erfaßte ihn 
der Zauber dieser Jugenderinnerungen von neuem mit unwiderstehlicher 
Grewalt, und so schuf der reife Künstler auf der Höhe seiner Meistei^ 
Schaft, fär die akademische Jugend derselben üniTersitätsstadt, in der 
einst seine Muse erwacht war, noch einmal einen Zyklus ausgelassener 
Trinklieder. Der fromme Thomaskantor, der durch Mühseligkeiten des 
Berufes Geplagte, durch Krankheit und schwere Schicksalsschläge 
oft Gebeugte, der feine Kenner italienischer Kunst, hatte dennoch — 
ein echter deutscher Meister — seinen kernigen Humor nicht eingebüßt! 
Licider ist uns die Entstehungsgeschichte und dirt-kte Veranlassung zu 
diesem »einer löblichen Compmini de In Vino-hiera* gewidmetem Werke 
nicht bekannt, da er diesem Werke keine Vorrede beigefügt hatte. 

Daß auch zu Schein's Zeit ein Leipziger Studentenchor bestanden 
hat, für den der *8tudentenschmausv: bestimmt war, dürfen wir aus den 
Berichten seiner Vorläufer und Nachfolger entnehmen. Naehweislicli ist 
Sethus Calvisius, sein Amtsvorgänger im Thomaskantorat, Direktor 
eines studentischen Chorus musicus gewesen ^j. Heinrich Albert, der 
erste Spezialist des einstimmigen Liedes, dessen Melodien Schein's Ein- 
fluß bezeugen, berichtet in der Vorrede zum zweiten Teil seiner Arien 
(etwa 1640) daß »sie meistenteils noch in meinen Studentenjahren von 

1) S. Biographie. .S3. 

2) A. Heuß, Denkmäler deutscher Tonkunst, XLX. Band, Arien von Adam 
Krieger, Einleitung, S. VII. 
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mir verfertigt« (also in Leipzig, wo sich Albert 1723—26 aufgehalten 
hat und vielleicht Schein's Schüler gewesen ist*) und »ich damals und 
die Authores der Texte unterweilen zur Ergetzung in unserer Gesellschaft 
musicirt haben«. Auch Adam Krieger, der erste Klassiker des be- 
gleiteten Sololiedes, hat um 1650 in Leipzig ein coUegmn musiictim, d. h. 
einen chonts mushus^ geleitet >). Auch ist es bekannt^ daß bis in die 
Zeit Georg Telemanns die angesehenen Komponisten das neue Lied 
hauptsächlich Studenten und jüngeren Kollegen Uberließen*}. Ist doch 
unser deutsches Lied hauptsächlich ein Studentenkind! Es gehört zu Herr- 
mann Kretzschmar's Verdiensten, auch die außerordentliche Kulturbedeur 
tung des Studentenliedes wieder erschlossen zu haben. Unter den > Kom- 
positionen mit akademischen Spuren« stellt er Schein's 8tu(l(mtenschinaus 
bei Aufzählung von Werken dieser Gattung, als das heute bekannteste 
an die Spitze') und liißt ihm Sammlungen wie Joh. Jeep's Studenten- 
gärtlein (lüOl — 1(514 und Henning Dedekind's Studentenleben (1613) 
folgen. Auch Schein's berühmter Schüler Paul Fleming,' erzählt in sei- 
nem in Kevai entstandenen Gedicht »Lief ländische SchneegrUtin«, dab dort, 
am Ostseestrand, eine »schöne Compagnie«, »ein Waldlied aus dem Schein 
und seinen Studentenschmaus ganz von vomen an ausgesungen« habe^). 

Der Stil der 5 stimmigen Lieder des »Studentenschmauses« ist, wie 
schon hervorgehoben, im wesentlichen der homophon-akkordische des 
»Yenuskränzleins«. Einzelne Figuren, wie die echoartig nachahmenden 
des Schlußliedes, Nr. Y, F. S. 151 heben diesen Ohaxakter nicht auf. 
Ebenso erinnert Gliederung, Melodiebildung, Harmonik und Tonsatz 
durchaus an das Jugendwerk des Meisters. Nur ganz Tcreinzelte, melo- 
dische Anklänge gemahnen an die großen, dem italienischen Stil ver- 
wandten, Werke der Zwischenzeit. Nur ein wesentlicher Unterschied 
kennzeichnet das Werk als zu denen der zweiten Lebensperiode des 
Meisters gehörig, die den Singbässen beigefügte Generalbalibeziiferung, 
Sie deutet auf die Begleitung des Gesanges durch ein oder mehrere In- 
strumente hin, denen die Aufgabe zufällt, den Continuo harmoniscli aus- 
zusetzen. Dieses Hinzutreten einer Instrumentalharmonie zu einem im 
wesentlichen akkordischen, mehrstimmigen Yokalsatz begegnet uns in 
großartigem Maßstäbe in dem ein Jahr nach dem »Studentenschmauß«, 
1627, erschienen bekanntesten Werke des Meisters, in seinem » Cantianal* 

1) H. Kretzschmar, Denkmäler der Tonkunst, XII. Band, Arien von Hein- 
rich Albert, Einleitung, S. VII und S. 34. 

2) A. Henß, a. a. O. S. VII. 

3) Kretzschmar, a. a. O. S. XVTI. 

4) Jahrbuch der Musikbibliothek Foter's für I8!)7: Das deutsche Lied seit dem 
Tode Rieh. Wagner's» S. 48 und derselbe» Musikalische Zeitfragen (Leipzig 1903). 
S. 69. 

6) Biographie, 8. 64. 
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(Gesangbuch), in dessen Vorrede der Autor hervorhebt, daß die dazu 
gehörigen >Uherzeichnnngen< (d. h. eben die Baßbeziüerungen) >für die 
Organisten, Iiistromentisten xind Lantenisten etc. aufi dem Greneralbaß« 
bestimmt seien. Leider feUt uns eine ähnUche Angabe beim Studenten- 
schmaus, doch dürfen wir you den für die Bezifferung der stilistisch 
gleichartigen und gleichzeitig entstandenen Oantionallieder gegebenen Vor- 
schriften auch auf die Liederbegleitung des »Studentenschmanses« schlie^ 
ßen, wobei natürlich für diese weltlichen Studentenlieder von Orgel- 
begleitung abzusehen ist und nur >Instrumentisten und Lautenisten* in 
Betracht kommen. Hinsichtlich der Wahl dieser letzteren wird es uns 
auch erlaubt sein, auf ein um 5 Jahre älteres Scliein'sches Vokalwerk 
zurückzugreifen, dessen TT. Teil übrigens im gleichen Jahre, wie der 
Studentenschmaus, erschienen ist, seine Musica boscarecda oder Wald- 
liederlein (I. Teil 1621). Wenn auch der Tonsatz dieser letzteren nur 
3 stimmig und in yiel ausgeprägteren Maße imitatorisch ist, als die Stu- 
dentenschmauslieder, so deutet doch die Vorschrift des Titelblattes: >in 
ein Olayicimbel, Spinett, Tiorbe, Lauten, wie auch auf Musikalischen In- 
strumenten anmuthig und lieblich zu spielent, in erster Linie auf eine 
^Klavierbegleitung hin und eine solche kann sich bei Werken mit be- 
zifferter Baßstimme doch nur als eine harmonische Aussetzung der be- 
zifferten Baßstimme fürs Klavier darstellen. Bei modernen Aufführungen 
dieser Studenten^cliLaaiisgesänge, zumal vuii Xr. 1 und IV tritt dann noch 
das Streichorchester zur Verstärkung hinzu 

TTntcr den einzelnen Liedern ist unstreitig das merkwürdigste das 
erste P.S. 142. 

»Frisch auff ihr Kloster Brüder mein. 
Laßt uns einmal recht lustig sein.« 

Es ist ein Wechselgesang von Solo und Chor, vielleicht eine auf das 
Trinklied übertragene Nachahmung der Litonation des liturgischen Ge- 
sanges der katholischen Kirche. £in Vorsänger hebt an, der Chor föllt 
ein, beides mederholt sich auf einen anderen Text Wahrscheinlicher 
noch liegt der alte, yolkstttmliche Brauch des Wechselgesanges mit dem 
Kehrreim im Chore zugrunde. Als spezielles Vorbild scheint aber dem 
Tonsetzer das Gstimmige Trinklied des Antonio Scandelli aus dem 
Jahre 1578 vorgeschwebt zu haben, worin der Italiener diese deutsche 
volkstümliche Form mit Meisterschaft handhabt. Es ist dies eine der 
wenigen merkwürdigen Ausnahmen in damaliger Zeit, daß ein Italiener 
Llcutsches Kunstwesen sich zu" eigen machte und Scandelli hatte sich in 
diesem Werke so in deutsche Art eingelebt, daß er sogar die rhythmische 



1) Auch in der Bearbeitung für M&nnerohor, 8. n. S. 60* 
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Verschiebong der älteren deatscben Liedmelodie aufnahm^). Scheiii hat 
dieses Trinklied vielleicht schon als Oftntorej-Ejiabe in Dresden kennen 
gelernt y wo Scandelli bis za seinem 1580 erfolgten Tode als Leiter 
der Gbnrfürstlichen Kapelle gewirkt hatte. Sein Nachfolger Bogier 
Michael, Scheines Lehrer, wird gewiß das Andenken eines seiner hervor- 
ragendsten AmtSTorgängor durch fleißiges Einstudieren seiner Werke ge- 
ehrt haben. — Wir haben in dem Schein'schen Trinkliede ein Stück 
wirklichen Sologesanges in wahrscheinlich volkstümlicher Form vor 
uns, die den Beweis erbringt, daß diese Gesangsfoiiii, iumitten der reichsten 
polyphonen Entwicklung,' im Volke nicht verloren gegangen war. Auch 
die von Scandelli nachgeahmte, echt volksraäßige Umkehr des Rhyth- 
mus, am Ende jedes Melodieabschnitteä, der wir bei Schein zuerst im 
Venus -Kräntzl ein begegneten 2) , kehrt in diesem Nr. I und ebenso in 
dem Xr. TU, P. S. 146 -wieder. Bemerkenswert ist auch das Kehlen der 
Baßbezilierung in diesem Liede, was gleichfalls auf die bewußte Nach- 
bildung des älteren volkstümlich deutschen unbegleiteten Stiles deutet. 
Als eine Eigentümlichkeit älterer Schreibweise muß endlich auch das bei 
Schein nur seltene Vorkommen von Ligaturen hingewiesen werden, Nr. III, 
147, Abschnitt n. — Die Tonart aller fünf Lieder ist die gleiche, 
mixolydisch, mit fis als Leiteton und in TeÜschlfissen auf der Donmumte. 
In rhythmischer Beziehung sind die Achtelfiguren Ton besonders maleri- 
scher Wirkung in Nr. IV, P.S. 149, auf die Worte: 

»Rüttele, Sohfittele, 
Trink hinein daa Bierelein 
Leere daa Gläaelein.« 

Bemerkenswerter vielleicht nodi, als die Musik sind die Lieder- 
texte des Studentenschmauses. Auch in dieser Hinsicht unterscheidet 
sich Nr. I von den vier übrigen. Es gibt eine lustige Illustration des be- 
kannten G rützner 'sehen Malermotives der zechenden Klosterbrüder, die 

sich während der Abwesenheit ihres Abtes einmal gütlich tun und auch 
der > zarten Nönnleinc nicht vergessen. Der Stoff ist wohl älteren, volks- 



1) Das Lied ist neugedruckt vou Kade unter den Notenboispielen des V. Bandes 
von Ambros Musikg^hichta S. 451. 

Vgl auch den Neudrock von »Joh. Heiiur. Schein, Zwanzig anagewahlte 

Lieder für zwei und mehr Singstimmen zum praktischen Gebrauch herausgegeben 
in Partitur und Stimmen, Leipzig, Breitkopf Härtel«, Einleitung S. X und Par- 
titur, S. 44/45. Für Männerchor bearbeitet von Jos. Seiifert ist das Lied in der 
»Deutschen Eiche« iS'r. 594 erschienen (Leipzig, Ernst Eulenburg). S. auch 
Kunstwart vom 2. Apri 11901 imd Faschingsheft der »Muaik« 1907 imd ssuletzt das 
Volksliederbnch für Männerchor, herausgegeben auf Yeranlaaaung Seines Majestät 
des deutschen Kaisers Wilhelm II., Leipzig, C. F. Peters, zweiter Bd. Nr. 327 und 
S. 750. Das Lied gehört seit Jahren zum festen Bestand des Leipziger Akademischen 
Wagner Vereins. 

2) S. o. S. 4. 
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tümlicheiiy aus der Befonnationszeit stammenden Vorlauten entlelint. Das 
ganze Gedieht macht den Eindruck einer Verspottung des Mönchtums 
und des Ablaß erteilenden Papstes: 

|: »Der Abt der reit [: 

Er holt HOB allen Indttlgens 

Vfiae hau noch zeit zur Pocnitenz. 

8a, sa. Ba, sa trinkt aus, ihr Brüder. 

£r kommt weder heut noch morgen wieder.« 

Dieses volkstttmliche Motiv lebt noch in dem bekannten Kinderreim fort: 

i>Tkae Abt ist nicht «i Hause, 
Br ist bei einem Sohmaiue.« 

In einem ähnlichen frischen, übermütig ausgelassenen Ton sind auch die 

andern Gedichte des Studentenschmauses gehalten, doch spielen ihre 

Texte nicht auf Klosterverhältnisse, sondern direkt auf studentische Ge- 
lage an. In allen diesen Liedern ist, ihrer Bestimniung gLUiul], ein be- 
sonderer Wert auf den Kehrreim gelegt. Außer Nr. III sind allen Ge- 
dichten solclie Kehrreime, und zwar jedem ein verschiedener, beigefügt. 
Sie sind sämtlich sprachlich sehr beachtenswerter Natur. Wiederum ist 
der des ersten Tjiedes der interessanteste, denn mit dem >tSa, sa, sa, sa« 
werden wir an das noch jetzt gesungene Kommernlied erinnert, das noch 
Ludwig £rk im ersten Band seines > deutschen Liederbuches« , Nr. 176, 
ab »Altes studentisches Tafellied« aufgenommen hat. 

»Ca, ca, gesehmauset. 

Laßt uns nicht rappelköpfisch sein.« 

Dieser Kehrreim begegnet uns auch wieder bei Adam Krieger, Conto 
Soh con 5 Instrum,: »Die Fröhlichkeit acht keinen Neid (1676) <), im 
Winzerchor von Haydn^s Jahreszeiten (Hopsasa] (1800) und im Trink- 
lied von Flotow's Oper: Akssawlro StradeHa (1844). Wahrlich, ein 
glaiizender Beweis, daß der Schein'sche liuiuür aus echt volkstümlichen 
(^lellen liervortrieb, daß zwei Hauptljestantlteile desselben Gedichtes noch 
heutigen Tagts im Volksmunde leben! Während wir in diesem ersten 
Gedichte zwei verschiedene Kehrreinn antrafen, besitzen Nr. II, IV, V 
deren nur einen. Diese letzteren drei sind merkwürdig wegen ihrer 
sprachlichen Mischnatur ; Nr. II hat einen französischen Befrain: « 

»CharUom, jouona, hevon» 
de boneouTOffe^i 

Nr. rV den eigentlich typischen Ausdruck des Rundgesanges, RundO' 
dmeUay auch in der Form Ton Bundarunda, Letzeres kommt auch im 
Text Yon Nr. IQ, Str. 3, aber nicht als Kehrreim, vor. Der Kehrreim 
JSundadmeUa war unter den zeitgenössischen Liedeikompomsten sehr he* 



1) A Heuß, a. a. O. S. Mff. 
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liebt, er findet sich z. B. in einem (Quodlibet, Nr. XTT, von Nicolaii* 
Zangius: »Der musikalische Zeityertreiber«, 1609 1). Am ausgedehntesten 
und kunatmäßigsten wird der Kehrreim von Nr. V verwendet: »liri, liri, 
lirum,« auch »lalii nm«. Schein hatte diesen selbst schon in seiner 3/;^- 
sica hoscarecda Teil I, Nr. VI, P. S. 20/21 benutzt Auch dieser Beim 
hat sich in dem Bjnderspiele 

»lirum, Larum, Ldffebtiel« 

bis auf den heutigen Tag erhalten. Sonstige, fremdsprachige Ausdrücke 
laufen ancli in diesen (xedichten vielfacli unter, wie buan pi'ö Nr. III 
Str. 3. Auch wird einmal die Gesundheit der »schönsten Schäfferin 
FilU« ausgebracht (vgl. ebenda Str. 2). Die Schlußstrophe von Nr. IV 
beginnt mit den Worten: 

»Ich h»b den Casum decidiit 
Juegitime, wie Bichs gebührt.« 

Dazwischen werden auch derb yolkstümliche Ausdrücke, wie »Sdhlung« 
nicht verschmäht (Nr. m, Str. 5), doch Wli diese Sprachmengerei, wie 
schon bei früheren Werken herrorgehoben, weniger dem Dichter, als dem 

Zeitgeschmack zur Last. — Metrisch lehnen sich diese Gedichte gleich- 
falls an volkstümliche Vorbilder an. lieim verschränkungen finden hier 
nicht statt. Die E.einianordnung ist stets a-a, b-b usw. 

Den dichterischen \\'ert dieser Lieder hat auch hier HofFmann top. 
Fallersleben zuerst erkannt. Nicht weniger als drei Gedichte des Stu- 
dentenschmauses hat er in seinen »deutschen Gesellscliaftsliedem des 
16. und 17. Jahrhunderts« unter den Trinkliedern abgedruckt 

Nr. II als Nr. 237, S. 327, unter dem Titel: 

]^So da mein Hebes Brüderlein, 
Wer wolt den jetzund traurig sein.« 

Nr. I als Nr. 251, S. 358, unter dem Titel: 

»Friadk «iif ihr Klosterbrüder m^n. 
Laßt HUB dninal recht Iwtig edn.« 

Nr. Y als Nr. 254, S. 368, unter dem Titel: 

»Wer wuiß, wer wieder eben 
Möcht diesen Tag erleben.« 

Möcliten diese Zeugnisse kecken Humors, an denen sich einst Paul 
Fleming in heiterer Tafelrunde erfreute, und die bereits an unserer 
akademischen Jugend und im Konzertsaal den Zauber ihrer Yolkstüm- 
lieben Frische yon neuem bewährt haben, in immer weiteren Kreisen 
die Ereude an echt volkstümlichem, deutschen Liederhumor erwecken! 

1) Mitgeteüt von £. Bohn. Mon. I. Mu8.-Ge8ch. XV. Beilage I, S. 246/47. 
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Anhang. 

Scheins Stellung sur Instrumentalmusik. 

a) YenuB-Eränzlein (1609). 
(InBtnimentiiltSiiM und Ejuuonen.) 

Wie den meisten der um die Wende des 16. und 17. Jahrhunderts*) 
yeranstalteten Liedersammlungen, so sind auch den Liedern des Venus- 
Kränzlein einige Instrumentalstücke angehängt und zwar smd es vorwie- 
gend Tänze, die den Abschlufi dieser Sammlung büden. 

Es ist ein tief bedeutsamer Zug in der Entwicklungsgeschichte der 
Tonbinst, daß die Instrumentalmusik in derjenigen Epoche, in der sie 
sich von der Vokalmusik loszulösen und eine selbständige Kunst zu 
^verden begann, sich sogleich der TanzliedmeloJie bemächtigte, auf der 
bie sich aufbaute und in deren kunstmäßiger Nachahmung und Weiter- 
bildung sie eins ihrer wichtigsten Ausdrucksgebiete erkannte. In dieser 
fortschreitenden Idealisierung der Tanztypen werden wir Schein in seniera 
großen Instrumentalwerke ßandietto musicale {1617), in der er uns als 
einer der Ausbilder der Instrumentalsuite entgegentritt, weiterhin'^) be- 
gegnen. Die rhythmische Melodie, die einer so bedeutungsvollen Ent- 
wicklung föhig wurde, war die nationale Tanzweise, und zu den Meistenii 
die diese Volksmelodie durch ihre knnstmäfiige Bearbeitung vor dem 
Untergang bewahren halfen, gehört Johann Hermann Schein. Sein Leben 
fällt in die glückliche Zeit, in der das Bewußtsein von der ursprüng- 
lichen Zusammengehörigkeit der »drei urgebomen Schwestern«*), Tanz- 
kunst, Tonkunst und »Tichtkunst« noch lebendig war. Lebendiger war es 
freilich noch bei Haßler, dessen »Lustgarten« (von 1601) eine Fülle 
der lieblichsten Tanzlieder enthält. Aber auch schon in diesem Werke 
erscheinen einige Gagharden ohne Unterlage des Textwortes. Der Künst- 
ler war von der Notwendigkeit des Zusammenwirkens der drei Künste nicht 
mehr völlig durchdrungen. Auch das »Venus-Kränzlein« des Nürnberger 
Organisten Johann Staden, das 1610, ein Jahr nach Scheines gleich- 
namigem Werke, erschien, enthält nur textlose Tänze, mit einer Aus- 
nahme, einer gesungenen Galliarde. In den Listrumentalkompositionen 
Scheines sehen wir diese Sonderentwicklung noch weiter fortgeschritten. 
Den Tanzliedem des »Lustgartens« hatte Haßler noch eine Wiederholung 

1) S. o. 8. 3lf. IL Biographie, S. 42—44. 

2) S. u. S. 78. 

:i) Ric hard Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft (Gea. Schrilten und Dich- 

tungen Bd. UI, 2. Aufl., S. 67). 

4) S. E. Schmitz' Ausgabe seiner Werke VII. Jalu^g. der Denkmäler deutscher 
Tonkunst» Ewkitung, S. LVIII, P. S. 75. 

^ kj i^uci by Google 



im Tripeltakte, Proportio, folgen lassen^ die als Springtanz sich an den 
vorangehenden Reihentanz anschloß. Diese dreitaktige Tanzmelodie, als 

rhythmische Umbildung des Viertaktes, ist im Yen. -Kr. verschwunden und 
tritt nur noch selbständig in kunstmaßiger Verarbeitung auf. Wir finden 
hier nur ausländische Tanzformen vor, die Intrade und Gagliarde und die 
Liedform der Ivanzone in instrumentaler Nachbildung. Der deutsche 
'Künstler macht sie sicli aber derart zu eigen, daß Intraden, Gagliarden 
und Kanzonen so im Yenuskriinzlein vom deutsclicn Geiste wiedergeboren 
erscheinen. Hier zeigte sich aber wieder »die Eigentümlichkeit der 
deutschen Katur, welche so innerlich tief und reich begabt ist, daß sie 
jeder Form ihr Wesen einzuprägen weiß, indem sie diese von innen neu 
umbildet und dadurch von der Nötigung zu ihrem äußerlichen Umsturz 
bewahrt wird^)«. 

Von Intraden enthält das yen.-Kr. vier, von Gagliarden zwei 
Beide Formen gleichfalls, wie die Mehrzahl der Lieder, in 5 stimmigem 
Tonsatze. 

Die Intrade war ein spanischer Tanz mit marschartigem Charakter 
und wurde als Einleitungssatz bei festlichen Aufzügen, ähnlich unserer heu- 
tigen Polonaise, verwendet^. Daher anfänglich fQr Trompeten und Pauken 

komponiert. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts auch für Streichinstrumente, 
wie es scheint, zuerst von Valentin Hausmann (»Keuc Intraden«, 
Nürnberg 16043). Durch die Bearbeitung für Streichinstrumente büßte 
der Tanz indes seinen ursprünglichen, festlichen Charakter ein. In den 
Intraden Haßler's im Lustgarten und Hcliein's im Ven.-Kr. ist deuthch 
zu erkennen, daß diese Meister Forin dieser Küni))ositionsgattung 
von der Eigenart uih1 Klangfarbe der beabsichtigten Instrunu.'nte ab- 
hängig machtpü So dürfte z.B. in dem dreiteiligen, anmutig wiegenden 
Stücke Nr. 20 des Ven.-Kr. P. S. 33 ff. der Mittelteil für Trompeten ge- 
dacht sein, die fanfarenartig, den schon oben S. 10 erwälmten B-hythmus 
r ^ P r r t in schmetterndem Eortissimo blasen^). Dieser Fanfare in der 
Oberstimme antwortet allemal der volle Instrumentalchor. Der Anfangs- 
und Schlußsatz dieses festlich glänzenden Instrumentalsttickes aber, so- 
wie die drei anderen Intraden, Nr. 17—19, sind im ausgeprägten Streich- 
instrumentalstil gehalten. Ihr Bau ist zwei- oder dreiteilig; ersteres in 

1) B. Wagner (Oes. Schriften und Bichtungen, Bd. IX [»Beethoven«], 2. AufTT* 

S. 85). 

2) Sie prscheint r'cshnlh von Johann Stadtii mit Recht Inder V'erdeutschung j 
als »Auffzug« (E, Schmitz, a. a, O. Jahrg. Vll. fcj. LX). 

3) Vgl. BShme^ Geschichte des Tanzes in Deutschland, S. 261. 

4) Dieser Rh3rthmiis kommt auch in der 3. und 4. Intrade von HaßlcrV 

Lustgarten vor (s. Bd. XV der Publikalionon nltoror Musikwerke etc. Leipzig, : 
Breitkopf Härtel 1887, S. 65 und 06) und in rhythmischer Vergrößerung auch j 
bei Johami Staden (E. Schmitz a. a. 0. VU. Jahrgang, Einleitung, S. LX). I 
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ien drei eben genannten, letzteres in Nr. 20. Die periodische Gliederung 
8t in der Regel 4 ader 8 taktig, aber auch 6 taktige Perioden kommen 
ror (Nr. 20 erster Teil). Die Tonart schwankt zwischen dorisch (17, 19) 
md mixolydisch (18, 20), wobei wieder auf den melodisch-harmonischen 
Jbergangscharakter des ganzen Werkes hinzuweisen ist. Die Melodik 
st in ihrer fast durchweg streichinstrumentalen Färbung von gefälligster 
\.nmut, am reizvollsten in Nr. 20, von bUlliendcm inotivisclicn Loben 
TfüUt, das den Tonsatz in reicher thematischer Arbeit durclizieht. Yor- 
)ildiich war abermals der Stil der kontrapiinktisehen Polyphonie des 
.6. Jahrhunderts. So finden wir z. B. imitatorisclie Stimmführung 
:wischen Cantun und Bassus in der Unterquinte in Nr. 1 \\ P. H6, Teil 2, 
iwischen Cantus und Quinta vnx im Einklänge in Nr. 18, P. S. 34, Teil 2, 
ind in Nr. 21 zwischen Gantits und Hasms P. S. 39, Teil 1. Der Halb- 
.onschritt c-h im Baß in der Unterquinte des letztgenannten P>eis])ieles 
leantwortet in Takt 3 den Ganztonschritt des Cantus g~f in Takt 2. 
dieser ünterschied in der Intervallenf ortschreitung verstoBt nicht gegen 
lie Vorschriften des Kanons, nach denen es gestattet ist, j( imd f zuzu- 
etzen oder wegzulassen, wenn man überhaupt Kanons auch in anderen 
Intervallen, als im Einklang und in der Oktave, ermöglichen will. An- 
lererseits wurde das f des »Führers« nicht in fis verwandelt, trotzdem 
;iu solches in derselben Stimme des vorhergehenden Taktes steht, denn 
lei der Herausgabe der Werke nuiBte^) an dem Grundsatz festgehalten 
Verden, Accidentien nur, wenn es nötig ist, beizufügen. Ein zwingender 
jrund zu einem sob ben Zusatz liegt hier indessen nicht vor. — Zu be- 
aerken ist noch, daß in Nr. 19 Tenor und Bassus in doppeltem Kontra- 
)unkte stehen. Letztere Intrade ist ein ganz merkwürdiges Stück. Sie 
st ein fünfstimmiges, motettenliaftes Werk mit lebhafter Eiguration und 
;inem lateinischen Text, der in den Originaldrucken von einer späteren 
landschrift unter die Noten des Ccmtua gesetzt ist. Es ist ein geistlicher 
liobgesang, eine lateinische Übersetzung des 117. Psalmes: *L(mdaie 
Damimm omnes gmtes ete.«. Diese Textworte liegen auch einer fran- 
sösischen Chanson für die Orgel von F. JBianciardi (4- 1610) zugrunde, 
nnem kolorierten Stück des 3. Teiles der Orgeltabolatur von J. Wolz^). 
Stilistisch sind beide Kompositionen einander ähnlich, eine melodische 
.Jbereinstimnmng aber niclit zu entdecken, so daß der Scliluß, die 
Bianciardi'sche Komposition habe Schein zum Vorbilde gedient, nicht 
jtatthaft erscheint. Ebensowenig ist über den Ursprung; des genannten 
3tiickes im Yen -Kr. etwas anzugeben. Diese Mischung verscbiedcuister 
j^attuDgen in einem Ötimmheft war aber bräuchlich und blieb es bis ans 



1) Vgl. die BinldtuBg zur Biographie S. XXII/IH. 
2} S. A. G. Bitter, erster Band seiner Geschichte d. Orgetepieles. S. 1^. 
Beibeftd. 1H0. IT. 7. Ö 
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Ende des 17. Jahrhunderts. Wir finden sie bei Schein selbst noc mals 
und zwar in seinem Cynäxiikm Sionmm (s. u. S. 67). 

An die vier Intraden schließen sich zwei Gagliarden (P. S. 39/40). 

Die G-agliarda, ein lustiger, itatienischer, auch Saltareäo oderi?^m- 

n^co genannter Tanz , im lebhaften Tempo und im Dreitakt, wurde mit 
fünf Schritten ^Fußstellungen) getanzt, duher auch der Name Cinf/ffe pas. 
M. Praetorius*) sa^^t von ihm: *Weil demnach der Gaühird mit Ge- 
radigkeit und guter Disposition , mehr als andere Täiit/.e muß verrichtet 
werden, als hat er olme Zweifel den Namen daher bekommen^].* Tn i 
fünfstimm io^er Bearbeitung war die Gagliarde damals ungemein belieU ' 
und zwar als selbständiges Stück, im Gegensatz zu ihrer Verwendung , 
als bloßer Nachtanz (ProportzJ zu dem aus gleichem, melodiseh-harmo- " 
nischen Stoffe gebildeten» aber im geraden Takt str Ii n h n Reihentanz, l 
Beigen fPavane). Im Zusammenhang mit dieser letzteren tritt uns die | 
Gagliarda in der Tanzliteratur des 16, Jahrhunderts häufig entgegen und |i 
wird uns auch in Scbein's Instrumentalbauptwerk dem itBofu^Uo musi- i 
cale* begegnen. Während sie aber im Haß 1er 'sehen Lustgarten noch 
in doppelter Gestalt erscheint, als gesungenes Tanzlied und als Tanz- . 
stflck ohne Gesang, und bei Staden wenigstens noch in einem Stück alt \- 
Tonsatz mit Text (s. o. Schmitz, S. 199), tritt die Schein'sche Gagliarde 
durchweg als reiner Instrumentaltanz auf. beiden Gagliarden des '[ 
Tea-Kr. sind im wesentlichen in der herkömmlichen Form gehalten. 
Sie stehen im Tripeltakt und gliedern sich in drei Teile. Es herrscht 
aber hier ehensowenig die Symmetrie in den Teilen unter einander, wie , 
bei den Gagliarden anderer Zeitgenüssen. So Ix steht das erste der 
beidt^n Stücke ans iir(ü Teilen zu 6, 6, 4 '^Pakten, das andere ebenfalls i; 
aus drei Teihsn, aber zti 8, 6, 8 Takten. In sich sind diese Teile jjerio- | 
disch durchmis abi^erundet. Eine Vorlielje der Gagliarde, die Ober- i 
stimme durcli reichlichere Beweglichkeit ausziizf^chnen, ist in den Venus- ' 
kränzleintänzen dieser Gattung gleichfalls nicht anzutreffen 3). T)ip Ton- ; 
art ist in Nr. 21 wieder mixolydisch, in Nr. 22 dorisch; die Melodik ist 
von höchster Anniut, Freiheit und Belebtheit. Beide Stücke sind im 
wesentlichen homophon gehalten, doch sind einige leiehte Imitationen 
dem Ganzen völlig ungezwungen eingefiochten, so ein Kanon in Nr. 21 
und Nr. 22, 2. Teil zwischen Cantus und Tenor. Im dritten Teile der 
letztgenannten Gagliarde treten sogar Nachahmungen des Hauptmotives 
in allen Stimmen, außer im AUus, in anmutig gaukelnder Bewegung ein- 



1) Syniagma III, 24. 

2) Vgl. F. M. Böhni(\ n(?schiehto des Tanzes in Dt iitschland I, S. 128, V. Vitr 
sielev ski. (5t'sr-hichte der I nst i umontalnuisik im 1 H. .Jalii lnindert, S. I5ö. 

."{) K. .M. lir.hinc, Gt'seh. den Tanzes in utselilund II. <j2ff. u. H. Kretzschtuar. 
V Führer dureh den Konzertsaal, l. Abt., 1. iiand, 3. Auflage, S. lü. 
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tnder gegenüber. Über das Vorkommen einer verdeckten Oktaven- 
>arallele in Nr. 22 zwischen Cantus und JÜus am Ende des ersten 
Ceiles, P. S. 40, vgl. oben S. 6. 

Wir wenden uns nunmebr zn den beiden letzten Instnimentalstttcken 

111(1 damit zu den Schlußstücken des Ven.-Kr. überhaupt, zu den Kan- 
tonen Scheines, denen wir die Kanzone ^ Corollarium * , diis SchluBtück 
les ^Cij)nf)(ilii(iii Sionmtn*, des großen Motettenwerkes Scheines um 1615 1], 
n der Bes;prechung folgen lassen. 

Diese Mischung verschiedener Kunstfornien, also hier, eines geistlichen 
Vokalwerkes und eines TnstrumentalstUckes, war damals, wie wir oben 
66 gesehen haben, durchaus bräuchlich. Schein selbst bat aber die 
Nichtzugehörigkeit der Kanzone zu seinem »Cymhalurn Sianm77i* durch 
ien Zusatz *Corollarmm<, d. b. Zulage, angedeutet. Um jedocl) eine 
vollständige Würdigung des von unserem Meister auf diesem Gebiete 
j-eleisteten zu ermöglicben, möge diese Vorausnahme an dieser Stelle 
l^erecbtfertigt sein. 

Unsem jugendlichen Meister sehen wir hier auf einem neuen, von 
Ien Tanzformen abseits liegenden Gebiete, dem der sog. freien Instru- 
nentalmusik, seine Kräfte erproben, das aber für diese ebenfalls von 
löchster Bedeutung werden sollte, und zwar: der Instrumentalkanzone. 
Diese Kunstform ist eine Übertragung der älteren weltlichen Vokal- 
canzone auf Instrumente und leitet ihren Namen ab von der franzd- 
dchen Cfianson, in italienischer Bezeichnung Cnnxone francrse. Auch 
lier begegnen wir also der xVukiiüpfung der Instrumentalmusik an ein 
»okales Vorbild. Der Übergangszustand spricht sich in der interessanten 
Bezeichnung Cnnxone per cantar e su//fir bei G. Gabrieli in einem 
Werke dieser Gattung von 15^*7 deutlieh aus'). Die Kanzone war tir- 
spriinp:lirh »ein, in musikalische Perioden, nach Vorbild der Vers/t^len, 
in volkstinniiehen Liedern geordneter Musiksatz <^ Zur Zeit dei- Her- 
ausgabe des \'en.-Kr. waren schon eine große Anzahl solcher instrumen- 
taler Nachbildungen der Kanzonenform in Druck erschienen"'), darunter 
von hervorragenden, italienischen Meistern, wie Giovanni Gabrieli, 
Claudio Merulo, Gir. Frescobaldi, Grillo, Maschera u. 

1) Vgl. Sämtliche Werke, Bd. IV, und oben. S. 66. 

2) Vgl. Wcitzmann-Seiffert, Geschichte der KIftviermusik. I. Band, S. 37. 

3) V. Wasielewski, Die Violine im 17. Jahrhundert und die Anfänge der In- 
strumcntalkompositionen. Bonn 1S74, S. 5. sowie die dazu gt luirij^rn Musikbeilugen* 
vgl. auch Schering, Geschichte des Instrumentiilkonzcrtö, Leipzig IWö, S. 8. 

4) F. Haberl, im Vorwort zu seiner Sammlung FreBoobaldi'soher Orgeistficke 
1889, Einl. S. VH. 

5) Ein hochwichtiges Sammelwerk, von AleHsandro Kanieri, (Vmedig 1608), ent- 

iiiilt MU'in 30 ^Canzoni per stmar con ogni mrte d^ifttriniuntio. 

<>) V. Wasielewski. a. a. O. S. 4ff. und desiisen Gcisch. der Infllrum.-iluaik im 
XVI. Jahrhundert, 1878, S. 137 tf. 
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AuBer den Erstlingswerken Maschera's und Banchieri's dürften Tor 
allem für Schein die Arbeiten von Andrea und Giov. Gabrieli vor- 
bildlich gewesen sein. Iii dem im Jahre 1597 von G. Gabrieli heraus- 
gegebenen Werke: Sacrae symphoniae^) tritt der instrumentale Charakter 
schon deutlich hervor, wenn auch die Form noch unabgeschlossen und 
flüssig erscheint. Ein gcnvisses Formprinzip kann man auch in dem sog. 
Ricercar erkennen, d. Ii. tiner fugenartigen Bearbeitung verschiedener 
Motive in kleineren und größeren Sätzen, die miteinander zu einem 
Ganzen verbundea sind, ohne dabei, wie die spätere Quintfuge, ein be- 
stmuiites Tlieina einzuhalten*^). In diesen vielgliedrigen Stücken haben 
wir also die \^)rliiiifer der modernen Fuge vor uns und es findet in ihnen 
die höhere Kontrapunktik des Tonsatzes, wie Vergrößerung, Y(?rkürzung 
und Umkehrung des Anfangsthemas, sclion in überraschender Weise 
Anwendung, doch wird im allgemeinen noch die plastische Herausarbeitung 
des Motives vermißt. Freilich lautet die Definition, die Praetorius^») 
von der Instrumentalkanzone gibt^ selbst noch unbestimmt genug: Sie sei 
ein Instrumentabtnck »mit kurzen Fugen und artigen Phantasien auf 
4, 5, 6, 8 Stimmen komponirt« und Praetor ins unterscheidet sie noch 
von den Sonaten dadurch, daß diese »gar gravitätisch und prächtig auf 
Motettenart gesetzt sind, die Kanzonen aber mit vielen schwarzen Noten 
frisch, fröhlich und geschwinde hindurch passiren«. Letzteres Merkmai 
haben sie auch mit einer anderen eigenartigen Bildung aus dieser frühesten 
Entwickelungsperiode der Instrumentalmusik gemeinsam, mit der Toecata\. 

Auch die »Kanzonen« Job. Staden's, denen seine »Symphonien« 
stilistisch noch gleichstehen, zeigen eine ähnliclie Gestaltungsweise, ent- 
stammen aber erst Instrumentalwerken dieses Meisters von 1618 uuJ 
1625 ii). 

In diesen frülion Zustand der Instrumentalmusik als selbständiger 
Kunst, wo noch ionuen und Namen ineinander Hießen, versetzen un^ 
auch die Schein'schen Kanzonen, und zumal die erste, Nr. 23, P. 8. 41 it. 

Trotzdem diesem Werke der Name Canxoue beigelegt ist, finden wii' 
in ihm mehr eine Übertragung der obengenannten Formen des Riecrcan 
und der Toccata auf mehrstimmige Instrumentalmusik wieder. Wie ersteres, 
gliedert sich das fiinfstimmige Stück in sieben Abschnitte, die in zwei 
sehr ungleiche Hälften geteilt sind. In der sehr lang ausgedehnten 
Kanzone wechseln gerader und ungerader Takt miteinander ab. Dieser 



1) V. Wasielewski, Violine, Mos. Beil. Nr. 3. 

2) Vgl. M. Piaetorius Syntagma musicum Bd. III, 1619, S. 21. 

3) a. a. O. III, 17, 22. 24. 

4) Pructoriiis, a. a. O. S. 23. 

5) Schmitt a. a. O. VII. Jahrgang, Einleitung, 8. LXI, LXIII u. besonder!^ 
LXIV. 
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! lebhafte, rhythmische Wechsel, der jener Siebenteilung zugrunde liegt, 
ist gleicMalls aus dem Ursprung dieser Kunstform aus der Vokalkanzone 
und ihrem Reichtum an selbständigen Teztabschnitten zu erklären und 
findet sich als ein charakteristisches Kennzeichen des Einflusses der 
Vokalmusik 1) in vielen dieser fugierten Werke. Ein thematisch nicht 
festbegrenztes Hauptmotiv durchzieht das giinze Stück. Am Schluß er- 
scheint es in annähernd gleicher inelodisclier Fassung wie am Anfang 
und im 5. Ahschnitte, P. 42. Daneben treten aueh andere Motive 
auf, die kontrapunktische Behandlung erfahren, z. B. Abschn. V, S. 42/43 
ein Motiv mit einem Quintensprung. In dieser Mehrheit von Motiven 
linden wir abermals eine Yerwandtscliaft der OtiiAone mit dem Ricercar. 
für die diese Mehrheit ein charakteristisches Kennzeichen bildet, denn in 
den fugenartigen Arbeiten jener Zeit handelt es sich in der Regel noch 
nicht um die Festhaltung eines Themas durch das ganze Tonstück. 

Vielversprechend ist der Anfang des Stückes: Eine stolz einhcr- 
schreitende Akkordreihe, die im ersten Abschnitte nur zweitaktig prälu- 
dierend einsetzt und den ganzen ersten Teil ausfüllt, verleiht dem Stück 
einen erhabenen Ausdruck, eine männlich-imponierende Haltung, in der 
Isich der ganze Emst des Künstlers ausspricht. Diese bedeutsame Exposition 
mit ihrer Harmoniefülle ist aber der Toccata^ deren älteste Form bei 
Andrea Gabrieli und Claudio Merulo audi Schein vergelten haben 
! können, viel ähnlicher, als der Instrumentalkanzone. Sie erscheint als 
eine Übertragung der für Tasteninstrumente bestimmten Tokkatenform 
auf die Streichinstrumentalmusik. Auch in den Intonationen A. Gabrieli's 
werden langgedehnte, breite Akkordfolgen von frei sich ergießenden 
Figurationen abgelöst. Sie entsprechen dem deutschen Präludium für 
Klavier und Orgel. Tokkatenartig ist auch die J^ehandlung des 7Miejnas 
im Verlaufe des Stückes. Das Hauptmotiv wird koloriert, variiert und 
in ecboartig nachahmenden Figuren, sowie in den oben erwähnten kontra- 
punktiscli*^)! Künsten der Vergrößerung oder Verkleinerung, verarbeitet, 
erscheint in ümkehrungen und Gegenbewegungen, sodaß mannigfaltige, 
rhythmisch reizvolle Gebilde zum Vorschein kommen. 

Die Schlußakkorde (P. S. 45) zeigen eine melodisch-harmonisch aus- 
geprägte Verwandtschaft mit denen des Anfanges, nur in leichter, rhyth- 
mischer Verschiebung. Auch hierin erweist sich das Vorbild der italie- 
nischen Kanzone. Denn H. Biemann hat als deren »wertvolle Errungen- 
schaft gegenüber der alteren Praxis des Etcerear und auch der Tanz- 
komposition die Auffindung des seither unyerändert in höchstem Ansehen 

1) S. H. Biemann, Aufsatz in der >»Sängerhalle<ir 1895, Nr. 10: »Die deutsche 

Kammormnsik /n Anfang des 17. Jahrhundert«" , S. 90, aiu li dcsselhrn Si ln iff: 
»Die El< inerite der musikalischen Ästhotik«' (Berlin und »Stuttgart, bpemaua) fS. 22U. 

2) Weitzmanu-Seiffert, a. a. ü. S. 36/37. 
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gebliebenen Prinzip der Abrundung eines größeren Musikstückes durch 
Zurückkommen des Eudes auf das thematische Material des Anfanges« 
nachgewiesen*). 

Die Tonart ist äolisch und wird wenigstens in den Kadenzen fest- 
gehalten. Ein gewisses Schwelgen in der Ghromatik bringt aber das 
Grefühl einer einheitlichen Tonart nicht hervor nnd hat yielmehr eine 
Unklarheit in den modulatorischen Beziehungen, sowie dem modernen 
Ohr als Härten erscheinende harmonische Fortschreitungen zur Folge. | 
So tritt z. B. am Anfang des 5. Abschnittes F. S. 42 nach modemer ! 
Terminologie der cw-mo//- Akkord unmittelbar nach d-dur auf. Betreffend 
andere Unebenheiten des Tonsatzes, wie verdeckte Quinten {Abschn. III 
der erste Takt nach dem ^Viederhülungszeichen) und offene Oktaven- 
paralleh n Abschn. 7, Takt 13, 14, P. S. 44 und ebendort Takt 16/17;, 
ist nochmals auf das früher S. 6 Gesagte hinzuweisen. 

In (In- 6 stimmigen Kanzone Nr. 24, P. S. 46 ff., tritt uns ein 
Werk von noch schärfer ausgejjriigter Formgestaltung als in der ersten 
entgegen. Nicht allein tritt die Mehrghedrigkeit bezüghch Takt und 
Tempo, aber mit direkter Verbindung der Teile, als das Charakteristikum 
der italienischen Ca/nxana da sanatj hervor, sondern es ist eine wirkliche, 
durchgearbeitete, an die spätere Vollendung dieser Kunstform bereits 
nahe heranreichende, instrumentale Fuge und darf an Inhalt und Form 
als eines der eigenartigsten Kunstgebilde der Benaissancemusik bezeich- 
net werden. 

Betrachten wir zunächst die formelle Seite des Werkes, so tritt uns i 
eine überraschend klare und schöne musikalische Ardiitektonik entgegen. 
Es gliedert sich in neun Abschnitte, von denen fünf im geraden und 
vier im Tripeltakte stehen. Das Thema wiederholt sich rondoartig in den 

ersteren Abschnitten und wir haben hier ein echtes Merkmal der Kan- 

zoneniorm vor uns. Das Tlienia (P;irtitur Hd. I S. 46 die 3 ersten Takte der 
obersten Stimme) tritt in den beiden Oberstimmen Cuit tas und Sexin rux und, 
in ungleichen Taktabstäudcn, im Tenor und in der (JuinUi vox, ein; die 
Antwort, den korrespondierenden Stimmpaaren eritsprechend, im vierten 
und achten Takt, so daß die Fuge als eine 4 stimmige erscheint. 
Eine etwa gleich lange Durchführung des Tliemas beschlielit die Ex- 
position der Fuge. Es folgt das erste, 14 taktige, periodisch geghe- 
derte Zwischenspiel mit kanonischer Behandlung zweier neuer Motive 1 
in den Oberstimmen. Der erste Wiederschlag des Themas beginnt im 
Baß, alle Stimmen im Abstand eines Taktes nach oben zu durchlaufend 
und wieder mit einer kurzen Durchführung abschließend (Abschn. 3). 



1) Die Bedeutung der Tanzbtücko für die Entstehung der Souatenform (Tia 
ludien u. Studien lU. S. 168/169). 
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: Es folgt das zweite Zwischenspieli im Wesentlichen von gleicher Bauart^ 
wie das erste; niir daß sich das zweite, wiederum frei erfundene Motiv 
nicht kanoniscli, sondern rein homophon entwickelt (Abschn. 4). Der 
zweite Wiederschlag bringt das Fugenthema wiederum in abwärts steigender 
Folge (Abschn. 5). Das dritte Zwischenspiel entwickelt sich ebenfalls 
aus zwei selbständigen Motiven, von denen daa zweite dem korrespon- 
dierenden des zweiten Zwischenspieles melodisch fast gleicht (Abschn. 6). 
Im folgenden 7. Abschnitt abermalige Aufwärtsfühnmg des Themas zum 
Jinssiui und Beantwortung im Altus\ die Durchführung schließt mit einer 
schönen Figuration der Oberstimmen. Nach dem l.ui::t it 4. Zwischcn- 
spiolo, worin o^in zwcitaktiges Motiv auch in der Umkelirung kanonisch 
behandelt wird (Abschn. 8j, schließt das ganze Werk in freien, nielodisLhtii 
Gängen, die auf einem kurzen Baßorgelpunkte in G-egenhewegung auf- 
und niedersteigen und mit dem Sclihisse Ton Nr. 23 auffallende Ähn- 
lichkeit hab(?n. — Das kurze, nur 3 taktige Fugenthema ist außerordentlich 
glücklich erfunden, seine schai-fe rhythmische Gliederung macht es zur 
fugierten Behandlung durchaus geeignet, und der Künstler hat es ver- 
i standen, durch melodisch-rhythmische Umbildungen aus ihm das reichste 
I motivische Leben zu entfalten und es kontrapunktisch in wirkungsvollster 
Weise zu verwerten. — Von besonderer Bedeutung ist die Behandlung, 
die Schein der Beantwortung des Fugenthemas zuteil werden läßt Durch 
Zusanmienfassung der beiden Oberstimmen, sowie des Tenors mit der 
Quinta voXy erscheint der zweimalige Wechsel von »Führer« und »Ge- 
fährten« der Begel gemäß, wonach die erste und dritte Stimme das 
Thema, die zweite und vierte Stimme die Antwort zu bringen hat. Die 
Beantwortung des in der äolischen Tonart stehenden Themas erfolgt in 
der Unter(|uint d. Dem großen diatonischen Sekundenschritt g-f des 
Themas entspricht das kleine diatonische Halbtonintervall c-}/ der Ant- 
wort. Somit schließt sich diese Beantwortungsweise keiner der beiden 
in der italienischen Schule des 16. und 17. Jahrhunderts aufgestellten 
Arten von Quintenfugeu an. Nach den Kegeln der sog. Fuya reale 
wurde das Thema streng kanonisch in der ( )ber(|uint beantwortet, bei 
Schein in der Oberquart ( ünterquint). Aber auch die Regeln der sog. 
Fuga tonale, die auf harmonische Teilung der Oktave Rücksicht nimmt 
und, gemäß dem dieser Teilung zugrunde liegenden Wechselverbältnisse 
von Tonika und Dominante, die Beantwortung der ersteren durcli die 
Quinte, innerhalb der Oktave, forderte, sind auf unsere Fuge nicht an- 
wendbar, da hier die Beantwortung auf dem der harmonischen Oktav- 
teilung «der äolischen Tonart nicht entsprechenden Tone<l, statt auf der 
Oberquinte 6, erfolgt Die gldche Beantwortnng finden wir aber auch 
unter den zeitgenössischen, itahenischen und deutschen Kanzonenkompo- 
nisten, z. B. Gr. G-abrieli, der achtstinunige Canzon novi Umi, Während 
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aber bei diesem die Beantwortnng des Themaintervalles r /' streng real 

mit a^b erfolgt, entspricbt bei Schein der Quarte a-g-f^e des Themas 

d-c-h -ii der Antwort, bo daß der Halbtonschritt, der aui Ende des Tlieinas 
stand, in der Antwort in die Mitte gerückt wird. Daraus erhellt, daß 
Scliein m dicker Kanzonc ganz in der Anscliouiing der vokalen ivirchen- 
tondiatonik lebte, si(i auf die iii^tnniientnle ivunstform übertrug, und daR 
wir auf diese und andere zeitig n ' sisclie Kanzonen jene obigen, mit dem 
Dominantbegriff der späteren, iiarmonischen Anschauung operierende 
Einteilung der italienischen Theoretiker des 16. und 17. Jahrhunderts 
noch nicht anwenden dürfen. Diese konservative Behandlung im Sinne 
der älteren Kunstpraxis verleiht der Fuge Schein's ihre eigenartige kunst- 
geschichtliche Bedeutung. In ihr lebt die strenge Erhabenheit der Poly- 
phonie der Yolksperiode in instrumentalem Gewände wieder auf. — 
Allerdings ist auch in dieser Kanzone die formelle Gestaltung noch nicht 
ganz ausgereift. Jene Beantwortungsweise wird im Verlaufe des Werkes 
nicht konsequent festgehalten. Die Stimmen folgen einander in den 
Wiederschlägen im Einklang. Nur zweimal noch, P. S. 52, Abschn. I, 
Takt 3 im Bamts und P. 8. 54, Abschn, II, Takt 2 im AUus^ tritt die 
erwähnte Qumtbeantwortung wieder auf. Auch anderes deutet noch auf 
eine Fortbildungsmöglichkeit hin. So entwickeln sich die Zwischenspiele 
nücli nicht aus Motiven des Hauptthemas, und die Fuge entbehrt daher 
der inneren, urgauisichen Einheit, die ihr freilich erst in höchster Kunst- 
volleiidung durch ,J. S. Bach zuteil werden sollte. Dieser Mangel und 
die an den 'l'eilsehlüssen häufig wiederkehrenden Kadenzformeln verraten 
eben den vokalen Ursprung der Fuge aus der r()ly[)hünie des 16. Jahr- 
hunderts. Harmoniseli melodische Unebenheiten, sowie sog. Härten des 
Tonsatzes sind im Sinne jeuer schon öfter betonten, milderen Kunst- 
anschauung zu beurteilen. 

Derselbe Geist, der sich als der Seb. Bach 's in der letztgenannten 
Canxom prophetisch voraus verkündigte, waltet auch in der sechs Jahre 
nach dem Yen. -Kr. erschienenen 5 stimmigen Canxone des »Oymbakan 
Stomum* (» CoraUarium*) i). Nur in noch reinerer Form offenbart er sicli 
in diesem Werke. Es ist die größere Knappheit der formellen Gestaltung, 
die ihm den Stempel noch höherer Meisterschaft aufdrückt P. S. 60ff. 
Das Werk gliedert sich in fünf Abschnitte. Der erste, dritte und fünfte 
steht im geraden Takte, die beiden mittleren im V2 Takte. Die kunst- 
volle Anlage des ersten Abschnittes bringt, in einem Abstände von je 
zwei Takten, das Thema im Gantus, Altus und Bässus^ dazwischen in 
Quinta vox und Tenor in der TJmkehrung mit Verkiirzung des Zeitwertes 
der ersten ]S'ote. Im Verlaufe dieses Abschnittes treten dann mannig- 

1) S. o. S. 209. 



Digitized by Google 



— 73 — 



fache Umkehnmgen in allen Stimmen auf» das erste Zwischenspiel, Ab- 
schnitt bringt, ähnlich wie in Kanzone Nr. 24 des Yen. -Kr., drei 
kanonische Führungen selbständiger Motive zwischen Ccmtus nnd Quinta 
voXf die die anderen Stimmen in freieren Nachahmungen begleiten. Der 
dritte Abschnitt, der erste Wiederschla.g, bringt ein ähnliches Bild des 
Themas wie in Abschn. I, nur in der Vergrößerung und mit neuen 
Kontrapunkten, sehr ausdrucksvollen Sechzehntelmotiven und Triolen, 
die sich iu heriiichcii ^teigerungeu durch alle Stimmen hiiidiachziuhen 
(vgl. P. S. 63). Der vierte Abschnitt, das zweite Zwischenspiel, wird 
wiederum von kanonischen Führungen der beiden Oberstimmen beherrscht 
wie Abschnitt II. Der letzte Abschnitt endlich, der zweite Wiederschlag, 
wickelt die größte kontrapunktische Kunst, das Thema in der Verkleine- 
rung nnd Vergrößerung mit neuen, rhythmisch lebendigen Motiven in 
allen Stimmen, schließlich in doppelter Vergrößerung im Tenor, zu dem 
Engführungen der drei Oberstimmen gegen den Schluß hin in immer 
dichterem Tongeflecht kontrapunkticren: ein meisterliches Kunstgebilde 
voll ström cn(l(>n Lebens, dessen Bedeutung erst durch Vergloichung mit 
ähnlichen Werken G. Gabrieli's und seiner italienischen Kunstgenossen, 
^. B. Guami, in das rechte Licht geruckt wird. Zur Verdeutlichung 
ms Gesagten folgt hier der Schluß der beiden Oberstimmen einer 
Mjräbrieli 'sehen Kanzone (die anderen kommen, als reine Fällstimmen, 
Biier nicht in Betracht). Es ist den »Sinfoniae saeraet entnommen, die 
In demselben Jahre wie das Schein'sche Cymbahtm Sionium erschienen^). 
IVgl. dazu Schein, P. S. 66, Abschn. HI. 

Der Schluß beider Werke hat jedenfalls eine so große Ähnlichkeit, 
daß wir den Gedanken eines direkten Vorbildes für Schein nicht von 
der Hand weisen können. Die viel reicher durchgebildete Kontrapunktik 

in den drei Oberstimmen des Schein'schen Werkes beweist aber von 
neuem die durch die Ycrschiedeuheit des Nationalcharakters bedingte 
Überlegenheit der deutschen, kontrapunktischen Polyphonie über diejenige 
der Italiener, deren KunstaiiM hauung sich von je dem hariuonisch-homo- 
plionen und monodischen Prinzip inelii- zuneigte. Die Deutschon hatten 
<i( h die niederländische Schulung, den strengen, gebundenen Stil der 
Polyphonie viel inniger zu eigen gemacht als die Italiener, und es war 

1) Vgl. Wtisiclewski a. a. O., Notcabcilage Nr. 13. 
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ihnen vom Genius der Kunst bestimmt, in der Instrumentalmusik über- 
haupt das Höchste zu leisten. Und doch läßt uns auch dieses Werk 
keiBen Augenblick vergessen, daß die italienische Benaissancemusik damals 
tonangebend in Europa war. In unserer Kanzone finden wir den in der 
damaligen Instrumentalmusik sehr häufig anzutreffenden, aber für die 

Kanzonenform nicht typisch zu nennenden Rhythmus i f f wieder, der, 
wenn auch nicht oriijinal- italienischen Ursprunges, doch zuerst in der 
italienischen Instrumentalmusik mit thematischer Bedeutung auftauchte 
— Das kurze dreiaktige Themn ist wiederum in äolischer Tonart auf- 
gezeichnet und enveist sich, wenn auch rhythmisch weniger ausgeprägt, 
als das der Kanzone Nr. XXTV, doch gleichfalls zu fiigierter Behand- 
lung außerordentlich befähigt. Die Beantwortung findet wieder in der 
Unterciuinte statt, im Älttts und JJtmiis und ist hier entschieden tonal. 
da die Antwort von e des Themas auf dem die Oktavteilung bewirkenden 
Tone a erfolgt und sich innerhalb dieser bewegt. In der Unikehrung 
des Themas entspricht natürlich die kleine diatonische Sekunde C'h der 
großen e-d des Themas. — Auch in harmonischer Beziehung erkennen 
wir das Gab rie Ii 'sehe Vorbild. So waren gewisse Akkordfolgen, auf 
S. 61, Abschn. II die ersten Takte, von Gabrieli häufig angewendet 
und hatten gleichfalls typische Bedeutung erlangt^). — Kühne, durch die 
kanonische Stimmfährung bedingte, aber modulatorisch nicht gerecht- 
fertigte, harmonische Fortschreitungen finden sich nur noch an einer 
Stelle dieser Kanzone (P. 8. 64, Abschn. m, Takt 3, 6, 7, 8). Von den 
wenigen, vorkommenden sog. Härten sei nur auf die verminderte Quart 
cis-f hingewiesen iT. 8. 60, Abschn. III, Takt 8), weil wir ihr hier bei 
Schein zuerst begegnen, sie aber ebenfalls bei den besten Meistern der 
Zeit häufig anzutreffen ist. 

Sehr beachtenswert erscheint, daß sich alle drei Kanzonen in der 
selben, der äolischen Tonart, l)ewegen. Wir haben hier drei Werke vor 
uns, die den Ubergang vom äolischen Kirchenton, dem bezeichnender- 
weise allerjüngsten der Kirchentöne, zu der modernen, harmonischen 



1) Auch bei Rlcercaren trifft man ihn in damaliger Zeit» a. Bienuum. Old 
Chamber Miiaic. Book I (London, Äugcner Et Co.» 6. 6) (A Gabrieli, Ricercar. 
a 8 per sonar, 1587). Desgleichen bei Paduancn, B. von Bnlthasai Fri t /srh 
(LiMp/it' 1()0()), .s. Hausmusik. Miisikbfilatrcn zu II. Ri(>ni;inn's Aufsat/: Die deutächf 
Kammermusik zu Anfang d. 17. Jaliih. (Sängeilialle J8i>ä, ^Jr. 8ff. 2), den «Canzon« 
daaelbst von J. B. Grillo (1608), S. 8. Vgl. auch Monteverdi's Oper Orfeo, 
1607 Akt 8, Sinfonia (Eitner, Publikationen [Bd. X], 8. 195), und A. Heuß, Ke 
Instrumentalstücke des Orfeo (Sammelb. d. IMG. IV, S. KK). Auch in Joliann 
Staden H »Venuäkränzlein« (1610) s. Sohmitz, aa. O.. Siebenter Jahrgang, Einleitung, 
S. LX kehrt dieser Bhythmus wieder. 

2) Vgl. die oben S. 67 erwähnte aohtstimmigc Kanzone von 15U7 bei Spitta, 
Sohäts S. 44. 
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a-mo^Z-Tonleiter, zu den späteren fnoU-Yugen vorbereiten halfen. Die 
übermäßige Sekunde f-gis, der vir in diesen Werken öfters begegnen« 
weist deutlich auf die moderne Tonleiter hin, desgleichen die dur-Schlüsse. 

Dürfen wir den drei Schein'schen Kanzonen auch nicht die Bedeu- 
tung Yon Tondichtungen beilegen, wie sie den Fugen späterer Meister 
zukommt, entbehren seine Themen auch noch des ausgeprägten, indi- 
viduellen Charakters, der die Tongestalten zu den Abbildern menschlicher 
Persönlichkeiten erhebt, so lebt in ihnen doch ein Stück echtesten, 
deutschen Geistes, dessen Hauch auch schon von der Gegenwart ver- 
s^pürt worden ist*). Wenn Carl von Winterf cid 2) von den Instrumcntal- 
kanzonen Gabrieli's gesagt hat, wir besüB^'n in ihnen wolil die ersten, 
bedeutenderen Vorbilder der späteren Fuj* nform, so müssen die beiden 
letzten Instrumentalkanzoncn Joh. Herrn. Schein's künftig jenen Vor- 
bildern als ebenbürtig an die Seite gestellt werden. 

Es erübrigt noch schließlich über die Instrumentation der Schein'- 
schen Instrumentalstücke des Ven.-Kr. ein Wort zu sagen, das für eine 
moderne Orchestrierung einen bestimmten Anhalt bieten könnte. Leider 
enthält das Ven.-Kr. hiervon nicht die geringste Angabe. Wir sind 

i daher auf die Instrumentationsvorschriften zeitgenössischer Meister ange- 
wiesen. In erster Linie auf Giovanni G-abrieli. Sahen wir doch, wie 

I augenfällig die Verwandtschaft Schein*8 mit diesem italienischen Meister 
in der kontrapunktischen Behandlung der Kanzone uns entgegentritt. 
Freilich laßt uns G. in der Frage der Besetzung des Orchesters seiner 
Instrumentalstficke gleichfalls öfters im Stich, doch ist diese Besetzung 
gerade bei einem seiner glänzendsten Instrumentalkanzonen angegeben. 
Diese ist östiniin]^', und U. sclireibt für die J^esetzung zwei \ ioliutri, 
zwei Kornetten uinl zwei Posaunen vor. Daß die Violinen hier in den 
Obei*stimmen auftreten, ist für uns von besonderer Bedeutung, denn der 
Violincnklang, der die Kunstübung der neueren Zeit kennzeichnet, ge- 
winnt }jei Gabrieli und den Meistern des 17. Jahrhunderts allmählich 
die Oberli;ind üljer die die Instrumentalmusik dos 16. Jahrhunderts be- 
herrschenden Blasinstrumente. Die intimere Klangfarbe der Streicher 
deutet auf die wachsende Selbständigkeit und Verfeinerung des instru- 
mentalen Ausdrucksvermögens hin, wie es die Entwicldung des volks- 
tümlich-öffentlichen Gewerbes der Stadtpfeifer zur aristokratischen 
Kunst der Kammermusik des 17. und 18. Jaiirhunderts mit sich brachte. 



1) In gerechter Würdigung dieses Knofttwertes hat Herr Pirof. Emil Bohn die 

letzte der drei Kanzonen bereits im Jährte 1881 öffentlich aufgeführt. 

2) Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, II. S. II!. 

3) Vgl. von Wasielewski, a. a. O. Nr. VIII und H. Kret/ßchmar, FüIik r 
durcli den Konzertsaal. 1. Abt. 1. iki. 3. Aufl. fc}. ü u. 7 und E. Euting, Zur Cic- 
achichte der Blaeinstrumeiite im 16. ii. 17. Jahrhundert (Berlin 1899). S. 46/47. 
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Diese Entwicklung kennzeichnet auch Schein selbst, indem er in seinem 
epochemachenden Suitenwerke, Bunchetto mttsicale, das 1617, 8 Jahre 
nach dem Yen.-Kr. ersdiieDi bezüglich der Besetzung der fünf Stimmen 
vorschreibt: ». . . . auS allerley Instrumenten bevoraus aufi Violen . . . . 
zu gebrauchen.« Von besonderem Wert muß uns natürlich die Stimme 
eines der namhaftesten Theoretikers der Zeit Scheines, des Michael 
Fraetorius^), sein. Er schlägt eine den damaligen Gebrauch ent- 
sprechende Besetzung eines Stückes mit fünf Streichinstrumenten vor, 
rät aber, der Oberstimme die obere Oktave (in Violinen oder Flöten) 
beizugeben und den Baß durch Violoncell und Bässe in Oktaven aus- 
führen zu lassen 2): 

» Hieraus ist nun genugsam und augenscheinlich zu sehen und 

zu vernehmen, daß die Unisoni durcli und durch et rocii/m et htstru- 
mentis in hohen, niedrigen und mittlem Stimmen gar wol, vnd ohn einig 
femer 13edenken adliibirt vnd gebrauchet werden können. Was aber 
die Oktave belangen thut^ so muß man mit denselben etwas vernünftiger 
vnd säuberlicher vmbgehen. 

Octavae in omnibm twihus fohrari pwwU: 
QiMTvdo una wx caiüai, altera aoruU. 

Denn weil in Anordnung der Ooncerten gar gebräuchlich, daß man zu 
einem niedrigen Chore, do der Qmtus von einem Altistn zu 3 Posaunen, 
oder 3 Fagotten gesungen werden muß, eine Discant Geigen zu dem 
Altisten ordnet, do dann der Ihstrumentist vff der G^gen dasjenige, so 
der JUista singet, in der Oktaven höher machen oder (wie etliche reden 
spielen muß: So kan man gar wol in pleno Choro^ auch sonsten, wenn 
nur etliche Chor allein zusammen fallen; die Alt Stimme, so in Voca^i 
Choro ist, in Ins^mmtaU Choro in die Oetavum mperiorem schreiben 
lassen.« 

Was hier von der Vereinigung von Vokal- und Instrumentalchören 

in der auch von Schein später behandelten Kuii-->tiuiiii des italienischen 
Konzertes 3) gesagt ist, gilt natürlich auch für die selbständigen In- 
strumentalwerke, die nicht zur Begleitung von SinfTstimmen dienen. Für 
die zu Schein s Zeit, als Ersatz der Singstimnien, gebräuchlichen Instru- 
mente und überhaupt über die Art der Verwendung der damaligen 
Orchesterinstrumente gibt ebenfalls Praetorius^J folgende allgemeine 
Vorschriften: 

1) III. Band seinem 6ytUagma mimcum, S. 95. 

2) Im Anschluß an Praetorias tritt auch H. Riemann (Deutsdie Kammer- 
musik zu Anfang des 17. Ji^nbunderta, »Sängerhalle« 1895, S. 86 und Geschichte 

der Musiktheorie, S. 425/26) für diese Verdoppelungen ein. 

3) Siehe Opella nova (Geistliche Konzerte), in der GesamtausgalNi als Band V 
geplant. 

4) Syiitugma mus. III, S. 96. 
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»Vnd bac ratione kau man solches durch all Stimmen irol 
geschehen lassen ynd gibt keinen mgratum somm awribusy wenn 
dasjenige, so der Coneenior humana voce singet, der Listrumentist 
off Zincken>), Gkygen, Flöiten, Posaun oder iPagotten in derOc- 
tayen drüber oder drunter macht Denn etliche Imtnmmta 
mnplicm, als vornehmlich die Floitten . . . seynd jederzeit eiim 
oder auch zwo Octavcu höher nach dem Fussthun zu rechnen, als 
der Gesang an ihm selbsten gesetzt ist; ... Daher es auch eine 
prächtige Hartnoin'am vor sich ^iht^ wenn man zu einem Rasse 
dü die Menge der Instrumenü^^ttiu vorliaiiden, eine gemeine oder 
Quart Posaun*), ein Chorist-Fagott -^j, oder Pommer- Bombard 
welche den Baß im rechten Thon: Und darneben ein Octav- 
Posaun, doppelt Fagott ^^j, oder Groß doppel Bombard Und 
groß Baßgeyg, welche gleichwie in Orgeln die Sub BäÜe oder 
Untersätze, eine Octav drunter Intonim, anordnet: Welches denn 
in den jetzigen Italienischen Concerten gar gebräuchlich vnd gnug- 
sam zu verantworten ist« 

Als charakteristische Art des Musizierens im 17. Jahrhundert ist 

nachweisbar die Gleichmäßigkeit der Anwendung von Instrumenten der- 
selben Gattung durch das ganze 8tüek'). Diese Gleichmäßigkeit ist 
tlcnn auch tatsächlich in der 2seuaullührung des Scheiu'schen Instru- 
mcntalwcrkes befolgt worden^). Andererseits dürfte bei so breit ausge- 
führten Kompositionen, wie diesen Kanzonen, um des versehicHlenen 
Ivlangeliarakters der einzelnen Abschnitte willen, ein periodischer Wechsel, 
ein chürw(>ises Konzertieren, von Streich- und Blasinstruiuenten zu be- 
vorzugen sein, wie dies auch einige Fälle in G. Gabrieli's Arbeiten 
zeigen. 



1) — Kornett, veraltetes Holic^BlftsiQBtrttin^t» der Art der Tonerzeugung nach, 
mit unseren Hörnern, Trompeten, Posaunen in eine Kategorie gehörig, wurde als 

Diflkanl dos Posaunenchors verwendet. 

2) Kine veraltHo Be^^oichnunp der Baßposaune. 

3) Entepricbt hinsichtlit:h des Umfangea so zie^rnlich unserem heutigen Fagott. 

4) PommeroBombard, veraltetes Holzblasinstrument, zur Familie der Schalmei 
gehörig. 

5) Quintfagott, um eine Quinte tiefer, als das Choristfagott. 

6) Die tiefste Art des Pommer (F^). 

7) V Wasielewski. Oeprhirhtr (k i Instrumentalmusik im XVI. Jahrhundert, 
S. 104/5 und Schering, a. a. C). 8. 

8) Herr Musikdirektor, Professor Dr. Emil Bohn hat die Canzone CoroÜariwn 
1615 in einem seiner Iiistoriachen Konzerte in Breslau mit 5 Streichinstrumenten 

7, ur Aufführung gebracht (Hundert historische Konzerte in Breslau [Breslau 190r>. 
Hainauer, S. ßj. Desfrl eichen der Riedel verein in Leipzig in seinem Kirchenkon- 
zert zur Feier des öOjiihrigcn Jubiläums des Verein» in der Thomaskirche am 

8. Mai 1904. 
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Was die tou Schein beabsichtigte Verwendung seiner In stra- 
mmen tal stücke des Yen.-Kr. angebt, woraus wir yielleicbt auch einen 
Anhalt für die von ihm beabsichtigte Instrumentierung gewinnen können, 
so sind wir darüber leider nicht so deutlich unterrichtet, wie betreffs 
Grabrieli's gleichzeitiger Staatsmusik. Doch ist die Annahme berechtigt, 
daß er sie zun&chst zur Übung im häuslidien Kreise, als Hausmusik, 
bestimmt hatte, denn in seiner Vorrede zu dem Werke hebt er hervor, 
or sei zu seiner Drucklegung >von guten Henii viul Freunden, so sie 
(die Lieder etc.) bei mir Musiciren hören, instendlich angehalten 
worden«. Daß diese Lieder, wie Tnstrumentalstücke , aber auch einem 
größeren Publikum gegenüber von neuem wirken, wenn sie stilgerecht 
zum Vortrag gebracht werden, beweisen die öffentlichen Aufführungen 
von den oben angefülirten Werken beiderlei Gattung in Leipzig und 
Breslau, wo sie bereits wiederholt die Feuerprobe ihrer Lebensfähigkeit 
bestanden haben. »Verkörpern doch diese alten Orchestergalliarden 
zumal deutsches Leben und Empfinden yon einer Seite, mit der die 
Gegenwart jeden Augenblick wieder eine unmittelbare und segensreiche 
Verbindung anknUpfen kann. Es sind deshalb nicht bloß, kulturge- 
schichtliche, sondern auch künstlerisch menschliche Gründe, die die 
Wiederbelebung und Wiederbenutzung dieser alten Werke empfehlen*}.« 



B. Bancliötto musicale 

(Instrumentalsuiten). 
Leipig 1617. 

Einleitung 

In der geschichtlichen Entwicklung der Instrumentalmusik wird das 
vorliegende Werk*) eine hervorragende Stellung beanspruchen dürfen. 
Begegnen wir der instrumentalen (huppieruug zwei- bis dreigliedriger 
Tanzforiueu als folgen von Tanztypen einerlei Art, wie z. B. Intraden, 
Paduanen, Galliarden, bereits in der Lautenliteratur des 16. Jahrhunderts 
und bei englischen und deutschen Mt?ist(»rn um die Wende des 17. Jahr- 
hunderts^), so tritt uns bei dem steyrisclien Organi'^tt'n Paul Pcurl fBäwerl, 
Biiurl, Beurlin) und bei .lohann Heniiann »Schein eine Zusanimenfügung 4 
resp. ösätziger, nach Gattungen geordneter Tänze-GruppierungenmitBehand- 



1) H. Krotzschraar. a. a. O. S. 17. 

2) Vgl. Biographie Sohr^in's (Leipzig, Breitkopf Sc Härtel, 189.>), S. 42. 43- 

3) Vgl. H. Kretzschmar. Führer durch den Konzert^tial, I. Abt»?ilung 1. Bd. 
3. Aufl. S. 10/11 und H. Riemann, MiMikaJisches Wochenblatt 1895 Nr. 27 a. ff. 
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lung emes beBtimmten Motives durch alle Tänze als Prinzip entgegen, 
bei jenem in seinem 1611 erschienenen Werke *Newe Podium, Inirada 
DänU und OaUimda*^ bei diesem im Banehetto musicale. Es handelt 
sich hier um eine der frühesten knnstmäßig durchgebildeten 
^Erscheinungsformen der neuen, durchgearbeiteten Suite. £s 
sind 20 nach einem festen Prinzip gestaltete Tanzgmppierungen, die 
in der regelmäßigen Aufeinanderfolge von je einer Paduane^ OagUardej 
Oourante, Aüemande und Tnpkt bestehen; ihnen folgen noch zwei ein- 
sätzige Stücke, Nr. XXi, eine IrUrade P. 8. 198 ff und eine Fadziam 
P. S. 201 f. 

Es ist frühei -) des Eintlusses gedacht worden, den das Eindringen 
der ausländischen Lied- uiul Tanzformen auch auf die deutsche Instru- 
mentalmusik ausgeübt hat. Die Zusammenstellung der Tanzformen der 
Padtiam und Gagliarde ist recht eigentlich als die Vorläuferin der 
späteren Suite anzusehen. Unter den, die fremden Formen nachahmen- 
den, deutschen Tonsetzem erfreute sie sich einer außerordentlichen Be- 
liebtheit; in zahlreichen Sammelwerken des ausgehenden 16. und zu Be- 
ginn des 17. Jahrhunderts fanden sie Aufnahme und rasche Verbreitung 

I durch die wandernden Kunstpfeifer» die sie hei Tafel, zum Tanz, bei 
ziemlicher Ergotzlichkeit und bei anderen »ehrlichen Zusammenkünften«, 

i wie Schein sich im Vorwort zu seinem Bandietto ausdrückt, aufspielten'). 
Der Name, den die wandernden deutschen Spielleute diesen Tanzsamm- 
lungen beilegten, war Partie. Diese Bezeichnung wurde am Ende des 

j 17. Jahrhunderts durch den der Suite verdrängt, den die franzdsiscfaen 
Ijautenkomponisten der Orchestersuite beilegten. Doch darf dies uns 
nicht über den deutschen Ursprung der Kunstform täuschen*). Den 
Franzosen gebührt das Verdienst, zu ihrer rhythmisclien Ausprägung 
wertvolle Beiträge gehefert zu haben, allein die .Schöpfung, eigentümliche 
Ausbildung, Veredlung und Vertiefung dieser Orchestfirstücke ist das 
gemeinsame Werk deutscher, englischer, fränzösisrhpr ' Jun/u'du) und 
italienischer [Sonata da camera) Kunst. Insbesondere sollte die deutsche 
durch iScbastian Bach den alten Suitengeist in seiner vollen lieinheit 
und volkstümlichen ürkraft noch einmal aufleben lassen. Jene volks- 
tümlichen Bezeichnung, Partie, legten aber die deutschen Meister zu 
Anfang des 17. Jahrhunderts diesen Tanzsammlungen, in die sie immer 
neue Formen aufnahmen, noch nicht bei. Namenlos offenbarten ihre 

1) Vgl, Tobias Norlind, Zur Geschichte der Suite. Sammclbände der I.MCJ. 
VII, 186. 

2) .S. o. S. 64ff. 

.3) S. Biographie, S. 43. 

4) Diesen deutschen Ur.'^piiiriLi der deutflehen Suite betont n<M h!»i;iI^ naeh- 
drikklicli H. Hiemaxui, Zur GcHi hichte der deutsehen Suit« (Sammelltantl* der IMG. 
VI, öU). 
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Werke die Eigenart des deutschen Geistes, dessen Wesen sich aber ge- 
rade in der Instrumentalmusik am freiesten und höchsten entfalten sollte; 
80 auch Johann Hermann Schein im Baw^tto mimeale. Diese Be- 
zeichnung ist nur ein Titel, der auf den Hauptzweck ihrer Verwendung, 
als Tafelmusik, hinweist, aber nicht der Name für die eigentümliche, ■ 
darin behandelte Kunstgattung. 

Daß es Schein bei diesem Werke aber wirklich um eine kunstmäßige 
Gliederung und feste Geschlossenheit zu tun war, ersehen wir deutlich 
aus seinem Vorwort: T>Ad Musicum ccmdidum*^ in dem er hervorhebt, 
daß er die »Paduanen, Gagliarden, Couranten und Allemandeii 
in der Ordnung allewege also gesctzet, daß sie beides, in Tone • 
vnd inventione einander fein respondiren*. Hinsichtlich des , 
*T(mus*^ ist die Einheit innerhalb der fünf Teile eines jeden Stikktis in 
der Tat aufrecht erhalten. Hnisichtlich der »Invention« nhor werden 
wir zu untersuchen haben, in wieweit die schon in den Tanzsammlungi'ii 
des 16. Jahrhunderts nachweisbare Verbindung von Tänzen gleicher In- 
vention, d. h. gleichen thematischen Gehaltes, in dem Banchetio musicale 
Verwendung und Ausbildung erfahren hat. 

Es ist ein für die Entwicklung der späteren Instrumentalmusik, zu- 
mal der deutschen, außerordentlich bedeutsamer Zug, daß uns gleich in ' 
deren Anföngen der Grebrauch der Variationenform in immer wach- 
sender Ausbildung und Verinnerlichung, als eines ihrer Hauptmerkmale, | 
entgegentritt, ein Vorgang, der sidi auf die Vokalmesse des 16. Jahr- 
hunderts zurückfuhren läßt, durch deren Sätze sich bekanntlich leitende 
Themen ziehen. Die Frage ist nun, ob Schein sich bei Festhaltang 
dieses Variationenprinzips nur auf die Variierung zweier Tänze be- 
schränkt, wie es bei seinen Vorläufern auf diesem Gebiete der Fall war, 
oder ob er dieses Prinzip auf mehrere oder sämtliche Sätze seiner Tun/- 
folgen ausgedehnt hat. Auf den ersten Blick könnte es 7Avar scheinen, 
als ob ein wirklich durchgängiger, motivisclier Zusammenhang einzelner 
Teile sich nur in bezug auf AUonandc und Tripla fände. Denn hier ist 
er so augenfällig und innig, daß die Tripla sic;h als eine melodisch ge- i 
treue, nur rhythmiscli umgestaltete Naclialiniung der Älleinande darstellt. ' 
Es spiegelt sich hier die alte Wechselbeziehung des Tanzliedes zwischen 
Reihentanz im geraden Takte und der Proportio im Tripeltakte, in der '■ 
Übertragung auf die Instrumentalmusik, deutlich wieder, was aucL 
äußerlich durch den zu Tripla zu er^nzenden Zusatz Vropoi'tio sich ' 
kennzeichnet. Dieser melodische Zusammenhang schien aber dem Schöpfer 
des Baneh. mus, so selbstTerständlich, daß er weder auf dem Titelblatte 
noch in dem Vorwort Ad Musicum etc. der Tripla als eines einzelnen 
Bestandteiles der ganzen zyklischen Form Erwähnung tut. 



Sehen wir vaas aber den melodischen G^alt der übrigen BestandteOe 
er Schein'schen Gruppierung genauer an, so werden wir der Variierung 
uch innerhalb der Padnane, GaUiarde nnd Couiante begegnen. Zn- 

liehst erschiene eine solche am natürlichsten zwischen Padnane nnd 
jailiarde. Bildeten doch diese beiden, der gradtaktige Eeibentanz mit 
lern darauf folgenden, im ungraden Takte stehenden Nachtanz, eine als 
Paduane mit darauf gehöriger Gagliarde« gekennzeichnete und schon im 
.6. Jahrhundert häufig nachweisbare Zusammenstellung, z. B. in Adolf 
Teckel's Lauten buch (1562), Pierre Phaleses Tanzsammlung fl583) 
ind in den Noctes musicae des Matiiueus Keymann (1598). Deshalb 
^'a^ auch eine bloße Umwandlung des thematischen Gehaltes der Pa- 
luane in den Dreitakt des Nachtanzes durchaus gebräuchlich. Allein 
ier zeigt sich eben wieder der Fortschritt der deutschen Meister um die 
»Vende des 17. Jahrhunderts über die Leistungen ihrer Kunstgenossen 
1er vorangehenden Zeit Mit zunehmender Ausbildung des rein instro- 
aentalen Stiles verfeinerte sich auch die Technik dieser Yariationenkunst. 
lo begegnet uns in den Suitensatzen Johann Moller's, Georg Engel- 
nann*8, des Bartholomäus Prätorius und des schon genannten Paul 
Peurl eine immer tiefer greifende Umgestaltung des Grehaltes der Pa- 
Inane in ihrem Nachtanz. Gar oft ist allerdings die thematische Ter- 
irandschaft der SuitensStze nicht mehr anzutreffen oder sie beschrankt 
lieh auf die Mittelstlicke. So finden wir denn diese verfeinerte Varia- 
ionenform auch im Banchetto Schein's in einer Freiheit der Behandlung, 
Ho für seine Zeit in der Tat erstaunlich ist. Am augenfälligsten tritt 
;ie uns in den 3 Suiten Nr. V (P.S. 94 ff.), VI (P.S. 102 ff.) und XV 
P.S. 159ff.) cnt?egon, wo die thematische Einheit aller 5 Sätze ähnhch 
.vie beiPeurl durchg* lieiids gewahrt ist. Häufiger aber treilen wir auch 
iie rhythmisch und metrisch umgebildete, meUsmatisch verzierte Wieder- 
kehr der Musik eines Satzes in der eines andern, zuweilen nur in zar- 
tester Andeutung der melodischen Verwandtschaft. Von > einander fein 
respondieren« spricht auch Schein selbst in der erwähnten VoiTede. Zur 
Verdeutlichung des Gesagten möge hier eine Ubersicht über die Mo- 
tiv'e der XV. Suite des B. M. (Gantus) und ihre Variierung folgen 
iP. 8. 169 iL]: 



Paduane. 
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auptsächlichsten , melodischen Wendungen in allen Stimmen und der 
armonischen Gesamtentwicklung ^)«. Die Umgestaltung und Fortentwick- 
mg der musikalischen Motive zu verfol^i^en, ist so anziehend und lehr- 
eich» daß Kiemann mit Recht einen instruktiven Kursus darüber auf- 
ubauen vorschlägt. Die Variierung schließt allerdings nicht die Ein- 
chiebung großer selbständiger Abschnitte aus, wie die des feierlichen 
'aduanensatzes auf F. S. 160. Andererseits erscheint die nur aus 2 Teilen 
estehende Q^liarde, der Dreigliedrigkeit der Paduane gegenüber, gleich- 
ftUs als eine Abweidiimg von der Symmetrie der Foimgliedemng von 
^aduane und Galliarde und infolgedessen auch Ton der konsequenten 
hirchfühning des Variationenpnnzips'). 

Als ein Oharakteristicon der alten Orchestersuiie hegtet uns noch 
& Bcmeh» mus. Scheines das häufige Auftreten des Echo, das ja als ein 
reseniliches Element der Gesangs- wie der Instrumentalmusik des 17. 
falirhunderts erscheint'). 

Betrachten wir nun die einzelnen Tanzformen des Bandietto Mu- 
ieaU näher. 

I. Die Paduane (Pavane) war ein italienischer Reihentanz im graden 
?akt von gravitätisch ernster Haltung^ der sich crroßer Beliebtheit in j^anz 
Suropa zu erfreuen hatte. Unter den deutschen Tonsetzern, die diese 
fanzform vor Schein kunstmaUig bearbeiteten, seien, außer den schon 
jrenannten Melchior Franck, Valentin Hausmann, J ohann Staden, 
tohann Moller, Benedict Wichmann, B. Prätorius und die £ng- 
Inder Th. Morley, W. Brade und Th. Simpson erwähnt^). Die 
^stimmigen Päd uanen Moll er 's, mit »darauf gehörigen Gagliarden«, aus 
len Jahren 1610 und 1612, sind besonders beachtenswerte Erzeugnisse 
lieser Gattung^). Wichtiger noch für die kunstgeschichtliche Würdigung 
ker Scfaein'schen Paduanen sind die Intraden Hans Leo Haßler's in 
lessen Lustgarten von 1601*). Die Anfangssätze zweier Nummern dar- 
IU8, Nr. 41 (Secunda Inirada) und Nr. 44 [Qumia Jn^rmüs), sind es, die 
lier Tomehmlich in Betracht kommen. Verglichen mit den Schein*schen 
Paduanen ergeben diese ListrumentalstUcke ein neues Bewdsmoment für 

1) Riemann, Masikal WoohenbUtt 1896» Nr. 89. 

2) Zur weiteren Bestiitigung dessten möge man noch Nr. V (Part. S. 94ff), als 
Beispiele der freieren Variierung die Nummern II (P. S. 74ff.) und X (P. S. 12dff.) 
/ergleichen. 

3) Vgl. Baw^ Mu9,, l (Paduane und GalUarde), II (GaUiaide und Allemande- 

fripla). Ferner vgl. die Nrn. IV, V, VIII, IX. X, XI. XII, XVI. XVII. XVHI, 
XX, XXII und auch Vcmiskränzlein, V. S. 42ff., 48, 53, 56, fvl 05. 

4) Vgl. Böhme: Geach. (1. Tanzes in Deutschland I, S. iäSff. und Ii, S. 85 ff., 
Notenbeil., Rieniann, Beigen und Tänze, und Eitner, Biographisch -bibliographische» 
Quelknlexikon, 2. Bd., S. 168. 

5) Publikationen 8. Ges. für Masikfonoliung. Bd. XV, S. 64ff. 

6) Böhme, a. a. O. S. III. 
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die innere Unabgeschlossenheit der instrumentalen Formen zu M 
des 17. Jahrhunderts. Während die Haß 1er 'sehen Intraden ^Y 
42, 43 durchaus den ursprünglich pomphaften Charakter dieser Tanz'« 
mit dem Rhythmus f p p f f» an sich tragen^ sind die obengenantenNr 
and 44, ebenso wie die meisten Paduanen Schein's und manch» 
Vorgänger, z. B. Moller und Staden^) auf einen feierlich gettaga 
Grandton gestimmt Andererseits ist auch eine kleine Anzahl Sdi 
scher Paduanen in dem ursprünglich festlichen Intradenrhythmiis J 
Haßler'schen Nr. 40, 42, 43 gehalten, z.B. Nr. V (P.S. 94, dad 
in einer leichten rliythmischen Variante). Allerdings hatte sich seit lfl| 
als man Intraden für Streichinstrumente zu setzen begann, auch . 
Charakter dieser Tanzform der neueren Instrumentation gemäE' 
ändert 2). Dies ist bei Beurteilung der Haßler'schen lutradeD wi^i 
Schein'schen Paduanen wohl zu beachten und gibt uns einen wertvo! 
Fingerzeig für ihre Neuinstrumentierung. Die Verwandtschaft jene: 
traden Kr. 41, 44 mit der größeren Anzahl der Schein'schen Padu n 
eine so augenfällige, daß man auf eine direkte StUäbertragung schlj 
muß, wobei Schein, ebenso wenig wie Moller und Staden Aosto^ 
der Kamensyerschiedenlieit gewonnen haben wird^). 

Der Stil der Paduanen des Banchetto Mttsicale ist im weaeolbi 
eine Nadhalmiung der Yokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts: sA^i 
musterhaft selbständige Führung aUer Stimmen, wohllautender Wsk 
fluß, reichliche Kadenzierung. In ihrer größtenteils emst-pathefe 
Gi liiiilhtiiiiiiiung ist von dem Wesen des Tanzes wenig oder e!^ 
mehr zu spüren. Nur in Enpfland wui'den die Pavins (Pavans, -i. J 
noch zum Tanzen gebraucht, wie uns Michael Praetorius mitte;! 
Das moderne Ohr glaubt vielmehr den zahllosen, herrlichen Hotetta 
Sätzen der Meister der vorangegangenen Vokalperiode und denen Sclia 
selbst, die, zwei Jahre ?or seinem Banchetto, in dem Motettenwerk ^ 
Cymbalum Sionium von 161Ö geschlossen hatte in instrumentalen!' 
wände hier wieder zu begegnen. Aber auch der kirchliche Geist« 
G-abrieli 'sehen Orchestersonate lebt in ihnen. Welche Fülle bfll 
Kraft des Ausdruckes entströmt nicht diesen herrlichen und doch m so eofi 
Bahmen gefaßten Gebilden! Es ist der Geist der Erhabenheit, ^\ 
dem edelsten Teile des deutschen Wesens und besonders der dents^ 
Musik eigentümlich ist, wie ihn die Ästhetik eines Baumgarten, K>< 
Schiller, Herder, Schopenhauer und Wagner immer wieder)* 



1) Böhme a. a. 0. S. 109, 110. 

2) Vgl ob» S. 202/3. 

3) Vgl Joh. Staden (E. Schmitz a. a. O., siebentsr Jahigaog* 
8. LX. 

4) äyntaffma mtukum III, S. 24. 
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ichnet und wie er sich insbesondere in den Werken der dentsdien In- 
umentalmusik vom 17. — 19. Jahrhundert immer von neuem offenbart 
it Itecht ist darauf hingewiesen worden^ wie dieser ruhige^ breite und 
ehaltene, würdevolle Paduanenton im Anfang von Wagner 's Meister- 
ger-Vorspiel merkwürdig getreu auflebt 
Besonders hervorragende Meisterstücke dieser Padnanenkunst. sind 
lie Nr. VII P.S. 109ff., YIII P.S. llöft., XIV P.S. löSff, XV P.S. 
50 ff. und XVI P.S. 165 ff. Was für herrliche, majestätische Akkord- 
eihen treten uns doch in den Nummern XIV, XVI und XX entgegen! 
i^ielleicht hjiln n un-i rem Kimstler bei Nr. XVI die Akkordfolgen Haß- 
fr "s im Schlußsätze der Intrada Sexta (Lustgarten Nr. 451 vorgeschwebt. 
Uiein hier, wie bei allen übrigen Paduanen erkennt man wieder die 
•"'ortbildung des Stiles des älteren Meisters durch den jüngeren. Haßler's 
ntrarden Nr. 41 und 44 sind zweisätzig, bei seinen unmittelbaren Nach- 
olger, wie Hausmann und Moller, finden wir zuweilen, bei Schein 
tets die Dreisätzigkeit, die sich bei letzterem zur Anzahl von 4, 5 und 

1 Sätzen steigert. Die größere Sätzezahl wird dann allerdings durch den 

2 Takt veranlaßt, der in meist nur wenigen Takten von einem Y4 Takt 
m anderen flherleiteti eine ffiufigkeit des rhythmischen Wechsels, die 
8 deutsche Eigenart einen neuen Beweis für den Zusammenhang der 
utschen Orchestersuite mit der älteren Gesangsmusik erhringt^). 

Als ein hesonderes Kennzeichen des dem Banchetto Schein's inne- 

tohnenden Kunstwertes hetrachte man die innere Einheit, die z; B. in 
fr. Yin P. S. 109 ff. und Nr. XIV P. S. 1Ö3E die einzelnen Paduanen um- 
chHefit. Das ganze erstgenannte Stück durchzieht ostinato-artig ein nur 
lus vier Takten bestehendes Motiv. Es sind allemal drei Longae und 
iine Brevis, die im Wechselverhältnisse von Tonika und Doniirinnte. im 
ßasse dem ganzen Tonstücke eine feste, harmonische Unterlage geben 
ihnlich ist Nr. XIV gebaut, wo ebenfalls ein kurzes Motiv von vier 
Tönen als Orgtipunkt in der Oberstimme, umrankt von dem zartesten, 
:)olyphonen Gewebe der unteren Stimmen, dahinzieht. Hugo Leichten- 
ritt, der in seiner verdienstlichen Sammlung »Deutsche Hausmusik aus 
der Jahrhunderten« 3) Schein den frühesten Klassiker dieser mehr- 
5timmigenlnstrumentalmusik inDeutschland nennt, weist auch bei 
Erläuterung des musikalischen Gehaltes dieser Paduane auf S. 45, (103) 
darauf hin, daß dieses Werk »voll Feinheiten des Satzes ist, wie sie nur 
ein Meister des polyphonen Stils beherrscht« und bemerkt mit Kecht, dafi 
tu den dreimal wiederholten OstinatomotiT tou 14 Takten die anderen Stim- 
men jedesmal ganz Terschieden gesetzt sind. »Bhythmisch besonders fein 

. 1) H. Kretzöchmar, a. a. O. S. 16. 
' 2) Vgl. üben S. 3. 

3) Berlin, 1907, Bard, Marquardt & Co. 



wirken im Bfittelteil der y^Takt des Basses gegen V4 ^ Oberatiiih 
men«. Hier seken wir also eins der charakteristiflclisteii Ausdrucksnutüd 
der alten Yokalkanst, den Cmtu$ firmua, in einem neuen, insinmieiitaln 
Gewände wieder aufleben in einer für die Weiterentwicldung der Tohl- 
instrumentalen Kunst höchst bedeutsamen Wiedergeburt 

n. Seit dem Auftreten der Paduane pflegte man diesem Reihen- 
tanze die Galliarde als Nachtanz folgen zu lassen, eine Zusammen- 
stellung, die man durcb. den Ausdruck >Paduane mit dai'auff gehöriger 
GalUarde« kennzeichnete^). 

Die größere Eeife der Meisterschaft, den Venuskränzleingalliarden 
gegenüber, bezeugen die des Bandietto Musicale, bei wesentlich formeller 
T^berpinstimraung des Baues, die aber die Symmetrie einzelner Satzglieder 
scharfer hervortreten läßt, durch eine reichere und gewähltere Hannonil;, 
worin sich Schein in diesen späteren Galliarden wieder als formvertiefec- 
der, deutscher Künstler erweist. Auch hier ist wiederum auf die Id- 
traden 8epUma und Octava Nr. Ö6 und 57 des Lustgartens Haßler < 
liinzuweisen. Diese sind im Dreitakt gesetzt und ähneln viel mehr in 
melodischer Beziehung den Schein'schen Gralliarden, als der Tamfont, 
nach der sie benannt sind. Auch hier also wiederum in Fluß hegnteit 
Grestsltung der instrumentalen Form! Auch in fast allen der Scbflm- 
schen Galliarden erfreut Wohllaut der Melodie (Nr. Y P. S. 98 uiul 
Kr. VI P.S. 105/106), formelle Glätte und Rundung, Feinheit des musi- 
kalischen Satzes. Auch hier finden wiederholt kontrapunktische Künste 
der zurückliegenden Yokalperiode in der Instrumentalmusik Anwendung- 
Siehe die kanonischen Führungen der Oberstimmen Nr. IT P.S. 7Ö iDi4 
78 und Nr. XII P.S. 141, Teil 2, und Nr. XVT P.S. 166. 

III. Wir wenden uns zur dritten Tanzform des Bnnch. Mm., ^ 
Oourente. Diese hat eine doppelte, nach beiden Richtungen hin von: 
einander unabhängige Entwickelung erfahren, in Frankreich als Conrante, 
in Italien als Corrente. Die französische Form bewegte sich vorwiegen<l 
in punktierten Noten. Ihr war der Auftakt und die Umkehr desBhytfc- 
mus im Tripeltakt eigentümlich, wiederum ähnlich der des älteren deui- 
sehen Liedes» der wir in dem Venuskränzlein 2) begegneten. An den 
Teilschlüssen und auch an anderen Stellen wird der Akzent auf (fe. 
Arsis gerückt, wodurch folgende, rhythmische Figur entsteht: 




Diese Akzentrückung war übrigens auch schon der Galliarde des 16. J«iir' 
iiunderts durchaus geläutig, kommt aber dort, wie noch in den Courent» 



1) 8. oben S. 66. 

2) S. oben 8. 8. 
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liles Valerias Otto (1611), mit schwaizer Hemiolemiotieraiig vor, mlük- 
rend wir bei Schein sehon die moderne Notation in w^en Noten an- 
treffen. Der italienisdien Correnie war dagegen das Laufweric eigen- 
tümlicli, davon diese Tanzlorm aucli ihren Namen erhielt nnd woiin sich 
auch mit leichter Mühe das feurige Temperament des Südländers wieder 
erkennen läßt Diesen Unterschied zwischen Courente tmd Corrente 
zum ersten Male klargestellt zu haben, ist das Verdienst Gustav Notte- 
bohm'sM. 

Zu Schein's Zeit finden wir die beiden Formen noch unvermittelt 
nebeuemander. Einen deutlicberi Beweis davon liefert Johann Staden's 
» Venus-Kräntzlein« von 1610, der die italienische und französische Form 
unmittelbar nebeneinander stellt 2). Während aber Samuel Scheidt in 
der Tabtdatura Nova von 16243), die italienische Form bevorzugt, sind 
die sämtlichen Schein'schen Courenten im Banch, Mm, dem französischen 
Typus nachgebildet. Italienisches: Laufwerk tritt zwar auch , allein nur 
in ganz beschränktem Maße, auf. In den Coorenten Joh. Staden' s 
seigt sich eine £ntwickhmg Ton der fransösischen zur französisch-italie- 
nischen Mischform Schein weist der Courente in der von ihm ge- 
zahlten, fttnf sätzigen Partienf onn den Mittelplatz zu. Eine spätere Zeit 
Iverlegte diesen hinter die Allemande, die jener als Vorbereitung diente. 
[Die einzelnen Oourenten gliedern sich in drei, seltener in zwei Sätze. 

Alle musikaUschen Vorzüge, die wir bei den Galliarden des Banch. 
Mus. zu rühmen hatten, gelten den Courenten gegenüber m erhöhtem 
IMaße. Von reicher Harmoniefülle unterstützt, fließen die feinen, melo- 
dischen Linien dahin. Manche Oourente will uns an die späteren Giguen 
gemahnen. Auch hier sehen wir ausländische Form von deutschem Geiste 
innerlichst durchdrungen. Die entzückende Anmut des Mozart'schen 
Dmi Gioranni-MemiPttos irijuben wir in diesen Weisen mehr als andert- 
halb Jahrhunderte zuvor zu vernehmen, auch weiche HaDdeTsche Har- 
monienfolgen, so die Sextengänge des Messiasarie: >Er weidet seine 
Heerde*, Nr. XVI P. S. 169, Abschn. m, Takt 3, und Bach'sche innige, 
melodische Wendungen, z. B. Nr. XX P.S. 195, Abschn. II, Takt 2 klin- 
gen mit ahnungsvoller Deutlichkeit voraus. So neigen sich hier, in diesen 
unscheinbaren kleinen Gebilden, alknthalben die zarten Knospen uns 
zu, die pereinst zu voller Blüte sich ent&lten sollten! Durch frische 



1) Vgl. dessen Abhandlungen über die » Anfänge der IQaviersuite« in der Wiener 
MonatBsohtift für Theater und Musik, Jahrg. I, 18S6, 8. 475. Freundliabe Ver- 

, mittlung des Horm Geheimrat Dr. Prieger in Bonn. 

2) Vgl. Btiliinc a. a. O., Notenbeil. Nr. 180, 181. 

3) Neuaiisgabe von M. Seiffert, Denkmäler deutscher Tonknast, Erster Band 
(Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1892). Nr. 8 und 9. 

4) Schmitc a. a. 0., siebenter Jahrg., Einleitung, S. LIX/LX, 
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Erfindimg und gesunden Humor besonders hervorragend, seien folgende 
Courenten genannt: Nr. II Pa 71; Nr. m P.S. 84/85; Nr. TL P.S. 
106/7; Nr. VH P.S. 113; Nr. IX P.S. 125/26; Nr. X P.S. 131; Nr. XH 
P.S. 148 44; Nr. XV P.S. 162/63; Nr. XVII P.S. 175; Nr. XVHI P.S. 
182/83; Nr. XIX P.S. 189 Nr. XX P.S. 195/96. 

IV. V. Wir wenden uns nun den beiden letzten Bestandteilen der 
Schein'scheu Partie zu, der Älkmande und Tripla. Erstere bildet eines 
der wichtijG^sten Glieder in der Kette der Schein bchen instrumentalstiinkf. 
denn, soweit bisher bekannt, tritt uns die Alle man de als selb- 
ständige Instumentaltanzf orm, im Rahmen der fünfteiligen, 
deutschen Tanzsammlungen des 17. Jahrhunderts zum ersten 
Male hier in dem Banch. Mus. Schein's entgegen. Tob. Norlind^; 
behauptet irrtümlich, daß die AUemande bei Schein weggelassen worden »ei; 
trotzdem führt er sie auf der übernächsten Seite (186) in der Zusammen- 
stellung der Tanzformen Scheins mit auf. Die AUemande findet sich bereits 
in einer stattlichen Anzahl von Exemplaren zwei^ bis vieraätziger Tanzfolgen 
im 16. und 17. Jahrhundert vor'). Wahrscheinlich hat der Schöpfer des 
Bandi, Mm. die Bezeichnung AUemande, als die neue Form des deutschen 
Beihentanzes; bloß auf das alte deutsche, in geraden Takten stehende 
Tanzlied, dem w noch bei Hafiler, z. B. Lustgarten Nr. XX und bei 
anderen zeitgenössischen Meistern begegnen und dem er eine rein in- 
Strumentale Behandlung zuteil werden ließ, übertragen. Es ist schon 
früher*) darauf hingewiesen worden, daß der Umwandlnngsprozeß vom 
gesungenen Tanzlied, z. B. der Galliarde, in den nur zum Aufspielen bei 
besonderen Gelegenheiten zur »Aufwartung« verwendeten lustrumentaluinz 
bei unserem Meister zum Abschluß gekommen ist. Die Übertragung des 
gesungenen deutschen Tanzes auf die bloß von Instrumenten gespielte 
AUemande ist eine neue Bestätigung dieser Tatsache. Dieselbe wird 
auch durch die der AUemande angehängte Tripla des weiteren belcräftigt. 
Denn diese erscheint als eine getreue, rein instrumentale iSachbildung 
des älteren deutschen Nachtanzes. In den deutschen Lauten- und 
Orgeltabulaturen des 16. Jahrhunderts wird sogar der zweite im ungeraden 
Takt stehende Teil dieses geradtaktigen, »deutschen Dantzes« durch eine 
beigefügte 3 als Tripla ausdrücklich bezeichnet*). 

Von besonderer Wichtigkeit ist die Tatsache, daß die AUemande, 
trotz ihres französischen Namens der einzige Bestandteil der Partie resp. 

1) Zur Geschichte der Suite, Sammelbände der IMG. Vn, 184. 

2) Vgl. NorUnd, a. a. O. S. 184. In dieser AuliihluDg fehlen aber Bern» 
PhalÖ8e*8 4Btinimi^ Tanzsammlung (1583), Matthaeos Beymann, Chorea Ckf 
manica (1598), Bom» Melchior Frank, Deutscher Tanz (vgl. Biemann's Anbate» 
MuflikbeUage ziir »SängerhaUe« 1885, Nr. 8ff). 

3) S. o. !S. g:j, 04. 

4) Vgl. Böhme, a. a. O. Bd. I, S. 122 und 123. 
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Suite ist, der aus einlieiiniscli deutschem Boden ent^roßte. Wir wissen, 
dafl zu Anfang des 17. Jahrhunderts ältere Yolksliedetmelodien zu In- 
stromental-Yariationen benutzt wurden, so die yon Samuel Scheidt in 

der Tabulatura verarbeiteten Melodien: »Soll es sein« und »also geht's, 
also steht's 1), die in dieser Form der Nachwelt erhalten blieben. Inwie- 
weit etwa auch von Schein solche Liedermelodien seinen Allemanden zu- 
grunde gelegt wurden, ist leider nicht nachweisbar. Eine große Anzahl 
der Allemandenmelodien haben jedenfalls einen vuiksUiinlichen, sinnigen 
Zug 2). In ilmeu prägt sich denn auch diese Eigenart des deutschen 
Wesens deutlich aus^). Nach Prätorius*) heißt die AUemande »so viel, 
als ein deut Liedlein oder Tüntzlein«. Damm wurde ihr auch später 
der erste Platz von den Deutschen in der Kla\4ersuite eingeräumt, die sie 
als eine Art Präludium eröffnete und die auf die Courente vorbereitete. 
Daß Schein ihr in seinem Werke erst die vierte Stelle anwies, hängt ver- 
mutlich damit zusammen, daß er sie der allbeliebten Paduane, Galliarde 
upd Oourante nicht voranstellen wollte. Wie die Stellung in der Tanzfolge, 
80 ist auch ihr Stil von den Allemanden Bach's und Händel's durch- 
aus abweichend. Hier herrscht polyphone Grebnndenbeit, b^ Schein ho- 
mophone Schlichtheit vor. Nur der innig-fromme, zuweilen schwermütige 
Qrundton ist ihnen gemeinsam. Vielleicht ist die Behauptung berechtigt, 
daß die Schein*sche Allemande in der Gavotte Sebastian Baches nach- 
klingt (vgl. auch Georg Muffat's Juir im Florüegmm Primum*) und 
das liebliche Air von Händel) ß). Letzteres weist, in seiner Verwendung 
als Thema mit Variationen, auch wiederum aul die Scheidt'schen Alle- 
manden der Tabulatura Nora zurück. 

Die Schein'schen Allemanden beginnen mit einem Auftakt und be- 
stehen aus 2 oder. 3 Teilen von ungleicher Ausdehnung. Die einfache, 
achttaktige Normalperiode liegt ihr meistenteils zugrunde, doch kommen 
auch kürzere, periodische Griiederungen vor. Die Stimmujig und Stimm- 
führung erinnert zuweilen an diejenige der Bach 'sehen vierstimmigen 
Choralbearbeitungen. Hatte sich doch der jugendliche Verfasser des 
Venuskränzleins bereits als ein Meister des mehrstimmigen Liedsatzes er- 
wiesen. Auch hier sind folgende Allemanden von besonderer G«müts- 

1) Ä. a. O. Teil II, Nr. 10 und 11. 

2) Vgl. z. B. Nr. XVin P. S. I8:i'84. 

3) Darum hat Bernhard Schneider (Heimatstimmen, in dreistimmiger Bearbeitung 
herausgegeben, Dresden li)ü3) mit Recht einer besonder» frischen AUemande Nr. X 
(P. S. 132) ein piftchtigee Vaterlaadslied von Ernst BforitE Amdt: >0eatBcher Tnwt« 
untergelegt (vgl. auch H. Riemann. Reigen und Tinxe ans Emmt Matthias* Zeit» 
für Pianoforte übertragen, Leipzig, ¥, Kistaer). 

4) SyrUagma 111, Ö. 24. 

5) Denkmäler der Tonkunst in Osterreich, Wien 1894, ikl, I, 2. Hälfte» S. 27, 28. 

6) Bd. n der Ausgabe der deotsoben Hia d e ^ eaelbohaft» S. 56. 
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innerlichkeit henrorziiheben: Nr. VIII P.S. 119; XI P.S. 138 39; Xm 

P.S. 150;51; XV P.S. 163; XVII P.S. 177; XVLLL P.S. 183^84; XIX 
P. S. 190. 

Das vorletzte Stück des Banch. Mus. ist eine 4 stimmige In trade 
(Nr. XXI P.S. 18 ff.), bestehend aus 3 Sätzen, von denen die beiden ersten 
den geraden Takt aufweisen, der letzte die Taktart dreimal wechselt 
(^2; ^» Vsf Stück ist in dem Mischcharakter Ton Intrade und 

Paduane geschrieben, wie wir ihm in den Häßler 'sehen Intraden be- 
gegnen; sonst ist nnr noch die hier bezeichnete Instnimentation Zxncl. 
Viglin» flödt^) (XXV], der Echoeffekt im zweiten Teile und die Wirkung^ 
▼olle Steigerang henrorzuheben, die die Durchführung eines Motives sin 
Ende dieses Teiles erfShrt. (P.S. 199). 

Das letzte Stück des Bmich. Mm., eine einzelne Paduane, (^Y 
XXn P.S. 201) ist bereits oben im Zusammenhang mit den anderen 
Exemplaren dieser Kunstgattung behandelt worden, doch ist noch ein- 
mal später bei Besprechung der Instrumentation auf sie zurückzukommeD. 

Für die Gesamtbeurteilung des Btmdi. Mm.^ ist noch folgendes 
hervorzuheben: 

1. Die Tonart ist innerhalb jeder einzelnen Partie des ganzen 
Werkes die gleiche. Auch das Banck. Mus. kennzeichnet sich als 

echtes Ubergangswerk aus dem alten in das neuere Tonsystem. Die 
Kirchentonarten liegen auch hier noch zu Grunde und zwar siebenmul 
dorisch (I, II, IX, X, XI, XII, XXII), einmal dorisch-tranbponiert (XITT 
sechsmal äolisch (III, VI, VII, XVI, XVII, XXI), viermal mixolydiscii 
(IV, V, XIV, XV;, zweimal ionisch (VIII, XVIIT), einmal ionisch- traß^- 
poniert (XIX). Andererseits erscheint auch schon das spätere Modu- 
iationsprinzip des Wechsels von Tonika und Dominante, resp. Parallel- 
tonart, in den Abschnitten der einzelnen Tanzstücke voll entwickelt. Die 
Ohromatik verwischt auch hier die Beinheit der älteren Diatonik, doch 
von ihr im ganzen nur ein mäßiger Gebrauch gemacht Auch habee 
wir in diesem Werke noch ein besonders bemerkenswertes Übergangs- 
beispiel, eine völlige Durchbrechung der alten, tonischen Anschauung vor 
uns. In Nr. XX P. S. 192 ff. ist nämlich bei den Schlüsseln der Stimmen 
ein Kreuz vorgezeichnet. Hier tritt uns zum ersten Male bei Scheia 
eine bewußte Anwendung der späteren, harmonischen e-moll- 
Tonleiter entgegen und wirft auf die Art und Weise, wie dieser Über- 
gang vor sich gegangen ist, ein helles Ijicht. Ein beredtes Zeugnis, wie 
sich die Entwicklung in der Kunst nach dem Gesetz innerer Notwendig- 



1) Daiüber vgL die Besprechung der lastromentatioii des genzra Werkes, 
S. 98. 
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keit vollzieht. — Auch die im Baiick. Mus. wiederkehrenden dur-Schlüsse 
weisen wiederum auf den modernen Künstler. 

2. Die Harmonik des Banch. Mus. greift deutlich auf das Haß- 
ler 'sehe Vorbild im »Lustgarten« zurück. SchluBbildungen, wie die nach- 
stehende, mittels des ISeptimenakkordes der zweiten Stufe der Leiter in 
der Quint-Seztlage, kehren auch hier oft wieder. 



^^^^ 
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Aber auch auf diesem Gebiete erweist sich die fortbildende Kraft 
des jungem Meisters als wirksam. So dürfte der als Durchgangshar- 
monie gebrauchte Terz-Quart-Sext- Akkord in der Allemande Nr. V P. S. 
100 Abschn. IH, vorletzter Takt, in früheren Werken wohl noch nicht 
aufzufinden sein. Dagegen finden sich die Sextakkordfolgen, auf deren 
Ähnlichkeit mit einer Messiasaiie oben S. 87 hingewiesen wurde und 
deren wohllautende Weichheit bei Schein öfter wiederkehrt, auch schon 
im Lustgarten HaBler's: Nona Bvtrada Nr. 48, Teill, Abschn. 1. Von 
Yorhalten und schönen Bindungen wird öfters in wirkungsvollster Weise 
Gebrauch gemacht'). Unebenheiten des Tonsatzes, wie offene und ver- 
deckte Quintenfolgen, unterliegen der wiederholt angedeuteten, milderen 
Beurteilung. 

3. In Beziehunj^ auf die Rhythmik ist hier zunächst auf die "Wie- 
derkehr des bekannten ^ J J-]\lotivs, das uns in der Canzone Comlla- 
rium'^], schon begegnet war^J, hinzuweisen, ferner auf zwei Figuren auf- 
merksam zu machen, die im Banch. Mus. zum ersten Male auftreten und 
in den späteren Werken Scheins eine hervorragende Bolle zu spielen be- 
stimmt waren. Es ist 

a) Die sich schon bei Haß 1er (Lustgarten, Qumta Intrada 2. Teil) 
vorfindende Figur. 



1 
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A 



P. S. 110 und 116/16. b) Ebenda S. III : 



1) Vgl. den »Deutschen iauz Melchior Franks 1G04 in der Beilage der 
Sängerhalle« a. a. 0. S. 6. 

2) VgL Paduane Nr. Vm, S. 115. X, P. S. 128/29. 

3) S. Venuskränzlein, P. S. 60. 

1) S. auch H. L. Hassler Ammnitatum hortuhts, Anno 1622, Monatsh. f. Mus.- 
Gesch. VI (1874), Tänze des XV. bis XVU. Jahrhunderts, Ö. 121, 
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uws. 



Diese letetere Figur ist eine instrumentale Nadiahmung einer italie- 
nisclien Gesangsfigur, der sogen. exdamaHo eon nbaUuta di ffola^) und 
kommt in den Werken G. Gabrieli's und GL MonteTerdi's u. a. zeit- 
genössiscker, itaUeniscber Meister häufig Tor^). Der deutsche Theoretiker 

Andreas Herbst definiert in seiner *Mtmca modema* von 1653, (Singen 
und Verzierungen beim Gesang mit }3eispielen aus den »fürnehmbsten 
Italienischen xWtoribus im 17. JaLiliinidert)^) die exclamatio folgender- 
maßen: »Sie ist das rechte Mittel div. affectus zu movieren, so mit 
Erliebung der Stimme geschehen iniiL)« usw. GewiB nahm der deutsche 
Meister diese hüpfende Gesancrsfi^^ur, der wir auch schon einmal, in 
Scheins Jugendwerke, dem Venuskränzlein *\ hegt irneten , nicht will- 
kürlich in sein Instrumentalwerk auf, sondern es war ihm um das rechte 
Ausdrucksmittel, die »afectus zu moyieren«, dabei zu tun. Und gerade 
diese siebente Paduane^}, in der Schein seine Figuren wiederholt zur An- 
wendung bringt, durcbzittert eine tief leidenschaftliche Bewegung. Es 
liegt etwas von modern romantischer Schwermut über ihr ausgebreitet. 
Es ist ein Stück musikalischer Seelemnalerei) worin der Künstler uns 
nachfühlen läßt, daß ein persönlicher Schmeiz in diesen Tönen nach 
Ausdrude ringt. Diese Stimmung wird durch die unablässige Durch- 
arbeitung der obigen rhytihmischen Motire treiSend charakterisiert und 
auch die langgezogenen Haltetöne, die wir oben S. 86 als Ckmius jßr- 
mus wieder erkannten, tragen zur Einheit der das Stück beherrschenden 
Grundstimmung wesentlich bei. So gewinnt auch der auf die Instru- 
mentalmusik übertragene Cantus firmiis noch psychologische Bedeutung. 
Diese musikalische Schilderung findet ihren ergreifenden Abscbluli in 
einer herben Dissonanz, einer übermäßigen Quinte, von deren Höhe jener 
zweite Khvthmus in Terzen und Sexten jäb abstürzend, das zuckende 
Weh dt--, Herzens zuletzt noch einmal in einer schneidenden Sekunde, 
widertönt. Läßt uns liier niclit die rege Phanta-^if des Tondir-hters einen 
Ton der neuen Zeit an unser Ohr khngen; ein Stück echter deutscher 
Romantik schon im 17. Jahrhundert? "WahrHch in diesem elegisch 
sehnsüchtigen und doch zugleich leidenschafthch fortreißenden Tonstück 
haben wir einen Ahnherrn der Schumann'schen Bomanze .der ^moll 



1) Vgl. o. 8. 25. 

2) V. Winterfeld: Gabriel i und sein Zeitalter, Bd. HI S. 131, und Kiesewet- 
ter: Schicksale und Bes( haff^iüieit des weltlichen Geeanges etc., S. 103. 

3) M. f. M. XI S. 165, 

4) S. o. ö. 5. 
6) P. S. 100 ff. 



Digitizca by Google 



— 93 — 



Symphonie vor uns')! Wie hat es auf der anderen Seite unser MeiBter 
▼erstanden, die rhythmisch reizvollsten Wirkungen hervorzuhringen in den 
sich antwortenden Stimmenpaaren am Schlüsse der XV. Faduane P. S. 
161. Klingt die Verarbeitung des rhythmischen Motives, 



dessen Notenwerte sich dann um die Hälfte verkürzen, nicht wie Liebes- 
geflüster und süßer Nachtigallensang? Dürfen wir bei diesen holden 
Tönen nicht des jungen Eheglückes eingedenk sein, das ihrem Meister 
damals eben erst in dem »liebseligen Ehestände« zu Weimar erblüht 
war 2)? 

Uber die Instrumentation des Banck. Mus. sei folgendes bemerkt. 
Schein selbst hat uns einen deutlichen Hinweis gegeben. Auf dem Titel- 
blatte des Werkes sagt er: ». . . . auff allerley Instrumenten be- 
Torans auf f Violen, nicht ohne sonderbahre gratia, lieblich vnd 
lustig zu gehrauchen.« Der Zusatz: be voraus auff Violen, kommt auf 
den Titelblattern zeitgenossischer Werke häufig vor^j und wird für die 
moderne Instrumentation maßgebend sein müssen. Indem im allgemeinen 
auf das oben äber die Instrumentierung der Orchesterstücke des Venus- 
kränzleins Gesagte Terwiesen werden muß^), ist hier nur henrorzuhehen, 
daß die beiden Oberstimmen, Cam^ und Qumta vox, den Violinen zu- 
fällt. Demnach mußte auch der für diese Listrumente nicht mehr ge- 
biiiuchliche OSchlüssel im Sinne der praktischen Wiederbelebung des 
Banchetto musieale in den Violinschlüssel verwandelt werden, während 
die im Altschlüssel notierten Mittelstimmen, Altus und Tenor, den 
Bratschen zufallen und die Violoncelle und Bässe, letztere in der tieferen 
Oktave, die unterste Stimme zu übernehmen haben. Daß indes die Be- 
zeichnung »bevoraus« auf Violen auch noch andere orchestrale Klang- 
mischungen zuläßt, ersehen wir aus der Vorschrift für die Besetzung der 
Intrade N"r. XXI, P.S. 198, für die eine direkte Vorschrift Schein's 
uns erhalten ist, nämlich: >Zink, Viglin, Flödt, für die 3 Oberstimmen, 
während die instrumentale Vorschrift für die unterste Stimme beim Ori- 
ginaldruck leider ausgelassen ist. Der ganz unbräuchlich gewordene Sub- 
Baßschlüssel der Originals (auf der 5. Linie^ ist hier in dem gewöhnlichen 
Baßschlüssel notiert worden. Auch die letzte Paduane Nr. XXII, P.S. 

1) VgL auch B. Sohumann, »BÜder aus Osten«, das bmoU-Stüek. 

2) Biographie S. 20. 

3) »Sonderlich für Violen« (d. h. Streicher) lautet die Vorschrift bei Joh. 
Staden, Schmitz, a. a. O., siebenter Jahrgang, Einleitung, S. LVIII/LIX. Vgl. 




auch Böhme ». a. 0. Bd. I, S. 258. 
4) S. 76/7«. 
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201 gibt 11D8 einen direkten Anhalt, sie trägt die Überschrift : »4 Krom- 
hörn«, woraus ersichtUch ist, daß es dem Tonmeister auf eine geivisse 
Mannigfaltigkeit und Abwechslung in der Zosammensetgung des Instni- 
mentalköipers ankamt). 

Zum Schluß noch ein Wort Uber die Verwendung der Musik des 
Banchetto muaeale im Musikleben der Gegenwart Aus der Vorrede 
Schein's erkennen wir, daß er dieses Werk zu »ziemlicher ergQtzlidikeit 
bey ehrlichen Zusammenkünften« bestimmt hat. Es ist eben echte fest- 
liche Ban*kpttmusik, die uns in diesem Werke die sinnige und liebens- 
^viirJige Fröhlichkeit des deutschen Bürgertums zu Anfang des 17. Jahr- 
hunderts widerspiegelt. Daß indessen solche ernste Feiertagsstimmung 
atmende Stücke, wie viele Paduanen und Allemanden auch in der Kirche 
eine würdige Stätt»' noch heutzutage hnden würden, dafür kttnntj n wir 
das Zeugnis des Praetorius anführen, der solche Aufführungen zwischen 
zwei geistlichen Gresängen für wohlangebracht hälf^). Waren sich doch 
Schein und seine Zeitgenossen des hohen Wertes ihrer Kunst ToUauf 
bewufit. Es ist rührend und bewunderungswürdig zugleich, wenn wir in 
der Vorrede zum Banch. lesen: »£s ist die edle Kunst der Musik heut 
»zu tage nechst der Gnaden Gottes durch nachsinniges vnd fleißiges ex- 
»coliren vornehmer Kunstmeister beydes frembder vnd auch Teudscher 
»Nation zu solcher Excdlenz vnd Hoheit gestiegen^ daß man zwetSdn 
»muß, ob dieselbe hoher gelangen und kommen möge. 

Aus der Beurteilung des Kunstwertes des BaneheUo vniusieaU wird 
zu entnehmen sein, daß wir es als ein »Hauptwerk der deutschen Haus^ 
musik des frühesten Klassikers dieser mehrstimmigen Instrumentalmusik«, 
als') eine der glänzendsten Leistungen der deutschen Instrumentalmusik 
aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts bewundern dürfen, deren 
künstlerische Wiedererweckung der wachsenden wissenschaftlichen Er- 
kenntnis der Bedeutung des ani?eheT-tdf>n 17. Jahrhunderts für die Ent- 
wicklung der Instrumentabuusik »nt sprechend, als eine würdige Aufgabe 
der Gegenwart erkannt werden möge. 

1) Bei der Anffohrung dieser Padttanen im Hbftheaterkonzert m AHenbmg 
am 6^ Januar 1903 miter Ldtung des Heim Hoikapellmeister Göhlei' worden die 

»4 Krnmrahoni< durch moderne Waldhöraer ersetzt, desgleichen im Münsterkonzert 
za Basel, ge'egentiich d<*s IT. Kongresses dor IMG. in Basel, am 25 September 190(i. 

2) An dieser Stelle, in der Thomaskirche zu Leipzig, wurden denn auch die 
genannte Paduane für Waldhörner und 2 Allemanden und Triplen für Streich- 
orchester vom Riedelv^in zur Feier seines 50jährigen Jubiläums am 8. Mai 1904 
von Herrn Dr. G<3iler zu ausdrucksvollster Wirkung gebracht. 

3) Vgl. H. Riemann, a. a. O. »SaagerhaUe« 1885. Nr. 8, S. 86. 

4) I«diobteiitritt, a. a. 0. S. 45/46. 
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